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FESTIWAL W OBERKAUSEN  ZAKończowy 
NAGRODY DLA POLSKICH FILMÓW 


Jury międzynarodowego festiwalu filmów 
krótkometrażowych w Oberhausen, obradu- 
jące pod przewodnictwem Erwina Leisera, 
przyznało nagrod 

Trzy przypadły filmom polskim: „Nie po- 


SPOTKANIA 


Właśnie zakończył się (20—23 
kwietnia) VI Festiwal Etiud 
Filmowych Państwowej Wyż- 
szej Szkoły Teatralnej i Fil- 
mowej. Zorganizowany w War- 
szawie, staraniem szkoły oraz 
Dyskusyjnego Klub _Filmowe- 
go „Zygzakiem”, jest imprezą, 


I ROZMÓWKI 


Niestety, ubóstwo warsztatu 
technicznego szkoły, ograni- 
czone środki materialne, ut- 
rudniają studentom wykazanie 
się należytym opanowaniem 
warsztatu. Można by, na pod- 
stawie prezentowanych file 
mów, posądzić o pewien reg- 


władają one normom _ tech- 
nicznym przewidzianym dla 
wyświetlania komercyjnego. 
— Szkoła filmowa _ realizo- 
wała przed laty pełnometrażo- 
we filmy fabularne, w kopro- 
dukcji z zespołami. Czy prze- 
widuje się kontynuację takich 


żyłe! 2 i 5 która już się przyjęła w na” res — zwłaszcza w zakresie przedsięwzięć? 

eton asanaalrski m OAI a ncnkajn > nofio LESGOU wino, AE 
bą” reż. Stefana Schabenbecka i „Chciał- no zainteresowanych polskim  sunku do poziomu lat po- tego powodu, że zakres zadań 
bym ogolić” reż, Andrzeja Kondratiuka. filmem ma okazję przyjrzeć przednich. naszej pracowni filmów szkol- 
Zestaw polski został ponadto wyróżniony się pracom tych, którzy już | — Po_ pierwszych publicz- nych jest olbrzymi i catkowi- 


(wraz z zestawami Jugosławii, Holandii i 
Stanów Zjednoczonych) jako jeden z naj- 
lepszych. Orzeczenie jury stwierdza, że fil- 


niebawem dojdą! do głosu w 
twórczości zawodowej, poznać 
ich zainteresowania 'i ambi- 


nych pokazach etlud szkol- 
nych, przed paru laty, upomi- 


cie wyczerpuje jej możliwoś- 
ci, Pragniemy nawet, by fil- 
my dyplomowe byty realizo- 


my polskie odznaczają” się wyrównanym cje. wane. poza szkolą. ; 
wysokim poziomem, o 0 =” U Informacji na temat_ szkoły O ETIUDACH, = wspomniał pan o trudnoś- 
Cztery wielkie i imprezy udzielił nam pro- ciach technicznych, o braku 

aty; kinematografii USA za filmy „l2-12-427 rektof EWSTIF prot. Stanie STUDENTACH odpowiedniego Wyposażenia | 

i „Son ot Dada”, Szwecji — za „Pobyt w sław Wohl. środków materialnych. Czy 

Myrlandet” oraz Jugosławii za „Muchę”. — Ocena szkolna prezento- I SZKOLE poprawa może wkrótce nastą- 
Korespondencję z festiwalu w Oberhausen wanych filmów nie zawsze BIG 


zamieścimy w następnym numerze FILMU. 


WSPÓŁZAWODNICTWO FILMÓW O MORZU 


Od 14 do 17 września br. odbędzie się w 


może być zgodna z opinią wi- 
dzów i jury festiwalu, należy 
bowiem pamiętać, że są to 
prace ćwiczeniowe: studenci 
winni wykonać w nich kon- 
kretne zadanie. Odnosi się to 
zwłaszcza do filmów fabular- 
nych. Indywtdualność realiza- 
torów można lepiej poznać w 


nano się o wprowadzenie ich 
do szerokiego rozpowszechnia- 
nia. 

— W paru przypadkach tak 
stę stało. Etludy są pokazywa- 
ne nieraz w telewizji. Są też 
sprzedawane za granicę. Jeżeli 
dzieje się to nie tak często, 


— Oczywiście, liczymy na to. 
Sądzę, że do poprawy warun” 
ków przyczyni się nie tylko 
Zarząd Szkół Artystycznych 
Ministerstwa Kultury i Sztu- 
kt, ale t Telewizja, która ży- 
woótnie zainteresowana jest nia- 
szymi absolwentami: obiecano 
nam nawet całkowite wyposa- 


Szczecinie 1 w Świnoujściu II! Ogólnopolski dokumentach: chodzi bowiem jakby na to zasługiwały, po* żenie szkolnego studia telewi- 
Festlwal Krótkometrażowych Filmów Mor- o _ umiejętność obserwacji,  wodem znów jest stan tech-  zyjnego, na co czekamy od 
skich, Festiwal ma na celu spopularyzowa- przeprowadzenia wybranej te-  niożny materiałów  wyjścio- roku. 


nie w społeczeństwie tematyki morskiej 


zy. 


wych. Najczęściej nie Odpo- 


Notowała E. S-W 


oraz zainteresowanie środowisk twórczych 
problematyką morską i Pomorzem Za- 
chodnim. 


KLASYKA ŚWIATOWA DLA TV 


Informowaliśmy już o przygotowywanej przez Film 
Polskt umowie na realizację filmów telewizyjnych dla 
producenta kanadyjskiego. Przewiduje się reulizację 
39 pozycji wy opowiadań z klasyki światowej, Ostat- 
nło skierowano do realizacji kolejne filmy. 


W SE-MA-FORZE — 
OCENA I NAGRODY 


W Studio Małych Form Filmowych w Łodzi od- 


A: | była się ostatnio doroczna ocena produkcji wy- 
© „Tortura nadziet ” według F. A. Viltters do Ulsle- twórni. Specjalnie powołane jury postanowiło ni 
Adama | „Kwestia sumienia” — według Ambrose grodzić następujące film. 

Bierce'a — scenariusze oraz realizacja: Ewa ł Czesław gi Ź 

Petelicy, operator Kazimierz Konrad, Zespół ILU- © „Wykres” reż, Daniela Szczechury jako najlep- 


szy film roku 1966; 


© ex aequo „Wszystko jest liczbą” reż. Stefana 
Schabenbecka i „Kolorowe kłamstwo” reż. An- 
drzeja Kondratiuka — jako najlepsze filmy ani- 
mowane; 


© „Bojery” reż. Jadwigi Kędzierzawskiej — jako 
najlepszy film dla dzieci; 
oraz wyróżnić: 


© „Fatalista” według Michaiła Lermontowa t „Uptór” 
wedłuy Aleksego Tołstoja — scenariusze; Ziemowit Fe- 
decki i Stanisław Lenartowicz, reżyseria Stanisław 
Lenartowicz, operator Jerzy Stawiekt, zespół KADR. 
© „Mąż pod tóżkiem” według Fiodora Dostojewskiego 
— Scenariusz Tadeusza t Stanistawa Różewiczów, reży- 
seria Stanisław Różewicz, zdjęcia Mieczysława Ja- 
ody; 


© „Pieśń triumfującej milości” wedłuy Iwana Turgie- 


ka 


„ZAZDROŚĆ" 
JADWIGI ŻUKOWSKIEJ 


W FILMIE e TYDZIEŃ 


niewa — scenartusz: Mirosław i Andrzej Żuławscy, U jeciach ORO AR 0 WERE: HABE © 3 
reżyserła: Andrzej Żuławski, zdjęcia Mieczysław Ja- Ek EW WIA GEWIBtÓŚ najlepszą animacje; 

5 hoda; wych w Łodzi nową pozycję — konty- © „O cyganie Bachtało” reż, Krystyny Dobrowol- 
© „Pavoncello” — według Stejanu Zeromskiego — nuującą jej zainteresowania Sy CHOIOKIĄ, skiej za podjęcie poetyckiej, folklorystycznej 
scenarlusz: Mirosław | Andrzej Zuławscy, reżyserta dziecka. Tematem filmu jest zazdrość tematyki w filmie animowanym oraz zdjęcia 
Andrzej Żuławski, zdjęcia — Mieczysław Jahoda; małego chłopca 0 uczucia matki. operatora Eugeniusza Ignaciuka; 
© „Katarynka” — według Bolesława Prusa, scenartusz © „Milość — zazdrość — nietolerancja» też, Je= 


Zdzistaw Skowroński, reżyserta 
zdjęcia Mieczysław Jahoda 
Cztery ostatnie filmy produkuje zespół RYTM. 


EDRUCEAY OMA Tzego Kotowskiego i Kazimierza Mikulskiego za 
opracowanie plastyczne (Kazimierz Mikulski); 


© „Karol” reż. Daniela Szczechury i „Bojery” reż. 
dwigi Kędzierzawskiej za opracowanie war- 
stwy dźwiękowej. 


O NAGRODĘ „KRÓLA JEZIOR 


OGÓLNOPOLSKI FESTIWAL AMATORSKICH FILMÓW 
TURYSTYCZNO KRAJOZNAWCZYCH W. OLSZTYNIE 


W dniach 24-25 czerwca 1967 r. odbę- 
dzie się w Olsztynie I Ogólnopolski Fe- 


Nagrody ufundowali: Prezydium Rady Narodo- 
wej m. Łodzi, Towarzystwo Przyjaciół Łodzi i Dy- 
rekcja Studi 


TYDZIEŃ 


70 mm W ŁODZI I KRAKOWIE 


stiwal Amatorskich Filmów Turystycz- Jeszcze w tym roku zostaną uruchomione w £Ło- 
no-Krajoznawczych, Festiwal organizo- dzi l w Krakowie pierwsze w kraju kina przyśto- 
wany jest z okazji Międzynaro sowane do wyświetlania filmów na taśmie 70 mm. 
Maku o KOcAnejo EO ONAR Możliwe, że po odpowiednich adaptacjach apar: 

uzb ż y turę 7% mm otrzyma również jedno z kin war- 
Fizycznej. szawskich. 

Przewiduje się szereg honorowych 1 Pierwszym filmem wyświetlanym w tych kinach 
rzeczowych nagród oraz wyróżnień. będzie „Wojna i pokój” reż Sergiusza Bondarczu- 


Główną nagrodą Festiwalu jest 
Król Jezior” 


„Złoty ka. Premiera odbędzie się w jesieni, podczas ob- 


[OLSZTYN + 1967 chodów 50 rocznicy Rewolucji Październikowej. 


NOWY FILM Prof. dr 
WINCENTEGO RONISZA JERZY TOEPLITZ 

W USA 

„Bitwa o Angli 10 

nowy dokumentalny W roku akademickim 
WA AT 1966/67 rektor łódzkiej 
„Czołówce”. Oparty (0 PWSTIF prof. dr Jerzy 
Autentyczne, zagranicz. OGIO MASCE 


ne, materiały archiwal- 


ne (z lewej — jeden ze nach Zjednoczonych w 


R EC GRE university ot Calitor- 
zujż udział polskich pi 

lotów w bitwie po- nia Los Angeles (UCLA). 
wietrznej prowadzone. A ATR ZONE 
w nie?” Wielkiej DA 


wykła- 


Brytanii przeciwko hi- zakończył cykl 
tlerowskiej Luftwaffe. AWCEEEKEŃ [NE 
Zdjęcia z walk po- CAR ACE. 
wietrznych ubarwione storii filmu amerykań- 
ZEE A R skiego, obecnie zaś roz- 
mików bitwy, . pilotów 5 

slynnych polskich dy- począł wykłady z po- 
wizjonów lotniczych, ZĘ. 
stanowią interesującą wszechnej historii 
stronę filmu. mu. 


ULISSES 


lisses” Jamesa Joyce'a ukazał 
się w r. 1922. Po bez mała pół 
wieku najbardziej kontrowersyj- 
ne dzieło literackie naszego stu- 
lecia, „powieść będąca kresem 
wszelkiej powieści”, relatywizu- 
jąca wszystko — od tradycyjnej 
moralności do tradycyjnej poetyki — zosta- 
ła sfilmowana. 

Filmowej transpozycji „Ulissesa” podjął 
się amerykański reżyser Joseph Strick 
(twórca ambitnego filmu „Balkon” według 
Geneta), uchodzący za jednego z najbardziej 
utalentowanych przedstawicieli młodego po- 
kolenia reżyserów. 

'Warto przypomnieć, iż o przeniesieniu na 
ekran „Ulissesa” pierwszy pomyślał sam 
Joyce. Możliwość ekranizacji omawiał pi- 
sarz w roku 1932 w Paryżu z Siergiejem 
Fisensteinem, który uważał autora „Ulisse- 
sa” za „najbardziej godnego uwagi człowie- 
ka jakiego kiedykolwiek spotkał”. Omawia- 
no wówczas sprawy nawet tak szczegółowe 
jak obsada aktorska. Eisenstein widział w 
roli Leopolda Blooma Charlesa Laughtona 
albo Paula Muni, Joyce proponował George'a 
Arlissa. Z bliżej niewyjaśnionych przyczyn 
zamierzenie nie wyszło jednak poza sferę 
projektów, mimo iż w owym czasie Eisen- 
steina interesował szczególnie problem 
przedstawienia środkami filmowymi mono- 
logu wewnętrznego, „strumienia świadomo- 
ści”, który wypełnia dzieło Joyce'a. 


Do planów sfilmowania „Ulissesa” nie po- 
wracano. Książka, uchodząca w niektórych 
kołach za „pornograficzną”, była przez dłuż- 
szy czas zakazana przez cenzurę. W Irlan- 
dii zakaz ten obowiązuje zresztą nadal. Po- 
tencjalni reżyserzy i producenci obawiali 
się jednak nie tylko cenzury; w większym 
jeszcze stopniu przerażała ich wieloznaczność 
dzieła, jego złożoność, niezliczona ilość moż- 
liwości interpretacyjnych, z których żadna — 
jak twierdzili specjaliści — nie byłaby w 
stanie wyczerpać „nie dającego się wyczer- 
pać tematu”, 


Strick zamierzał pierwotnie zrealizować 
w oparciu o powieść aż trzy filmy. Ostatecz- 
nie musiał się zdecydować na jedną skon- 
densowaną wersję trwającą 2 godziny 20 
minut. Przy opracowaniu scenariusza wzo- 
rował się w pewnej mierze na teatralnej 
adaptacji, którą pod tytułem „Ulysses in 
Nightown” wystawił London Arts Theatre. 


FILMY, 0 KTÓRYCH SIĘ MÓWI 


Przedstawienie to, zaprezentowane w roku 
1959 w Paryżu w Theatre des Nations (z Ze- 
ro Mostelem w roli Blooma), było najwięk- 
szym 'wydarzeniem międzynarodowego fe- 
stiwalu. Reżyser zmuszony był też zrezygno- 
wać z usytuowania akcji w roku 1904. 
„Ulisses” Joyce'a (732 stronice angielskiego 
oryginału) obejmuje 18 epizodów a jego 
akcja, rozgrywająca się w Dublinie, zaczyna 
się rankiem dnia 16 czerwca 1904 roku 
i trwa ponad 18 godzin. Rekonstrukcja sce- 
nerii Dublina z początku stulecia okazała się 
jednak zbyt 'kosztowna. Rzecz dzieje się 
więc w Dublinie współczesnym. Z tekstu 
usunięto więc wszystkie aluzje związane z 


Joyce czy bryk? 
Joseph Strick 
1 Maurice Roeves 


tamtą epoką, zachowując jedynie najistot- 
niejsze wątki odysei Leopolda Blooma. 

Jak wypadła ta pierwsza ekranowa wer- 
sja dzieła, które jedni (powołując się na 
podobieństwo symultanicznej metody Joy- 
ce'a do montażowej techniki filmowej) uwa- 
żają za niezmiernie „filmowe”, inni zaś za 
utwór, którego nie sposób przełożyć na język 
filmu? 

W swej entuzjastycznej recenzji Judith 
Crist („New York Herald Tribune”) twier- 
dzi, iż reżyser potrafił stworzyć „nie tylko 
błyskotliwy i pasjonujący film (...) ale także 
wspaniałą ekranową transpozycję klasycz- 
nego dzieła”. Z niezwykłą — zdaniem au- 
orki — precyzją i inteligencją Strick 
przedstawia na ekranie słynny Joyce'owski 
„Bloomsday” (dzień Blooma), misterną kon- 


DEBIUTY I ZESPOŁY 


Dwa ostatnie sezony debiutów 
— lata 1965 i 1966 — poddał anali- 
zie Ryszard Koniczek w marco- 
wym mumerze miesięcznika KI- 
NO. Szczególną uwagę poświęcił 
autor konfrontacji debiutu z na- 
stępnym filmem tego samego re- 
żysera, by dojść do niewesołego 
wniosku, że na ogół — po nieuda- 
nym pierwszym dziele następuje 


debiutant 
tilmu. 


gim reżyserem, 


o 
ZJ to 
Jl wśród nich śą 
FT kierownicy artystyczni zespołów 
1 poważni kandydaci do tej kie- 


strukcję (będącą — jak wiadomo — trans- 
pozycją a jednocześnie parodią Odysei), w 
której pisarz zawarł dzieje jednego dnia i 
całego życia swych trzech głównych bohate- 
rów: akwizytora ogłoszeniowego Blooma, 
jego pięknej, zmysłowej i niewiernej żony 
Molly oraz młodego nauczyciela i początku- 
jącego poety,  Dedalusa. „Otrzymaliśmy 
utwór dla ludzi dorosłych i dojrzałych” — 
konkluduje Judith Crist. 


Bardziej krytyczna jest opinia recenzenta 
tygodnika „Newsweek”. Jego zdaniem nie- 
zwykły pietyzm, z jakim odniósł się Strick 
do pierwowzoru, „uczniowska sumienność” 
— zniwelowały możliwość przekazania joy- 
ce'owskiego ducha utworu. „Strick rejestru- 
je każdą chwilę legendarnego »Bloomsday« 
z przyziemnym realizmem człowieka prze- 
konanego, iż rekonstruuje wydarzenia hi- 
storyczne, nie zdając sobie sprawy, że są 
tworem wyobraźni (..) W wyniku, otrzyma- 
liśmy tylko filmowy bryk monumentalnego 
dzieła” — stwierdza krytyk. Przyznaje jed- 


nak, iż realizacja jest sprawna, że cechuje 
ją kultura, a gra aktorów znajduje się na 
najwyższym poziomie. W roli Leopolda 
Blooma wystąpił znany aktor Abbey Thea- 
tre w Dublinie Milo O'Shea, postać Molly 
odtwarza aktorka londyńska Barbara Jef- 
ford, a Stephena Dedalusa — szkocki aktor 
Maurice Roeves. 


Premiera filmowego „Ulissesa” odbyła się 
w, 65 największych kinoteatrach Stanów 
Zjednoczonych i — co podkreślają z satys- 
fakcją recenzenci — bez żadnych ingerencji 
i sprzeciwów cenzury. E. Ch, 


„Ulysses”, fllm produkcji angielskiej, reż, Joseph 
Strick 


ta — czyli okrągło 75 procent — 
wychowankowie zespołów; 
już 1 aktualni 


rowniczej funkcji, 
Wyżej podany stosunek procen- 


mie każdy drugi Trudno powiedzieć, czy wy- | towy ulega z roku na rok ciąg- 
reżyser — debiutantem, nie każdy | łączną winę za niepowodzenia łej zmianie. Łódzka PWSTIF 
— autorem drugiego | debiutantów ponoszą zespoły; w wypuszcza corocznie w świat no- 

każdym razie zasługą autora wych dyplomantów; coraz częst: 


równie mało zadowalające dru- 
mie. Szukając przyczyn takiego 
stanu, Koniczek odrzuca fatali- 
styczny — jak pisze — pogląd, że 
reżyserii mauczyć nie można; bo 
to (kwestia wrodzonego talentu. 
Nie jest też zwolennikiem prak- 
tyki często u nas stosowanej, że 
„należy tak długo próbować, aż 
wszystkie możliwe błędy zostaną 
poznane i przezwyciężone”. 


„Nie można nikogo — czytamy 
w zakończeniu _ mauczyć talen- 
tu, ale reżyseria filmowa jest 
także fachem, a fachu nauczyć 
można. Jeśli wyniki nauczania są 
niedostateczne — zły jest system, 
zła jest gradacja umiejętności 
wewriątrz zawodu. To prawda, że 
ent wydziału reży- 
serii powinien zostać asystentem 


reżysera 'w produkcji. Ale nie 
każdy asystent musi zostać dru- 


Jest coś zasadniczo fałszywego 
w systemie pracy zespołów, je- 
żeli po wieloletniej praktyce ab- 
solwent reżyserii mie jest gotowy 
do samodzielnej pracy. Ba, po- 
wtarza swe błędy w kolejnych 
filmach tachowy po- 
ziom reżyserii już nie w pier- 
wszych, lecz w drugich (a nawet 
dalszych) filmach jest następ- 
stwem miedostatecznej fachowej 
opieki zespołów nad absolwenta- 
mi, niedostatecznie przygotowa- 
nego debiutu, beztroskiego, for- 
malnego przyjmowania do zawo- 
du, szybkiego i łatwo udzielane- 
go prawa realizacji drugiego fil- 
mu. 


Zespoły w swych  statutach 
przewidziały kształcenie kadry 
realizatorów jako jedno z naczel- 
nych swych zadań. Jak widać, 
funkcji tej nie potrafią podołać”, 


jest zwrócenie uwagi na trudny 
proces kształtowania się młodego 
narybku reżyserskiego. Jest to 
dla rozwoju naszej kinematogra- 
fii problem kluczowy. 

Pobieżny nawet rzut oka na 
sytuację kadry twórczej ujawnia 
ciekawe szczegóły: spośród oko- 
ło pięćdziesięciu aktualnie czyn- 
nych reżyserów około czterdzie- 
stu pięciu wykazać się może 
co najmniej 2 pełnometrażowymi 
filmami fabularnymi, pozostali 
mają na koncie tylko po jednym, 
ale, bądź już gdzieś zaszczytnie 
wyróżnionym, bądź wspartym 
różnego rodzaju wartościowymi 
filmami krótkometrażowymi, We 
wspomnianej pięćdziesiątce tylko 
czterech (mniej niż 10 procent) 
posiada staż przedwojenny, có- 
miu (trochę więcej niż 15 procent) 
rozpoczęło samodzielną twórczość 
przed powstaniem zespołów. Resz- 


szym zjawiskiem jest przechodze- 
nie do tzw. fabuły reżyserów 
krótkiego metrażu, a nawet real 
zatorów wychowanych przez tele- 
wizję, co zresztą wydaje się obja- 


wem zrozumiałym | — niekledy 
— pożądanym. 

W tej ewolucji stosunków nie 
byłoby niczego  alarmujacego, 


gdyby nie fakt, że od dłuższego 
czasu nasza produkcja fabularna 
oscyluje wokół 25 filmów pełno- 
metrażowych rocznie. Jakie więc 
przeciętne perspektywy otwiera- 
ja się przed już czynnymi reży- 
Serami 1 przed nowymi pragną- 
cymi wejść do zawodu adeptami 
sztuki filmowej? 

A może rację mają ci, którzy 
domagają sie rekwalitikacji i od- 
siewu reżyserów nie wykazują 
cych się ani talentem ani umie- 
iętnościami? 

KAPPA 


złowiek z karabinem” ma już lat 
trzydzieści. Od powstania filmu 
do dziś upłynęło więcej czasu 
niż od rewolucji do powstania 
fiimu. 


55 Nie jest to jakieś poszukiwanie 

okoliczności łagodzących dla dzie- 
ła Jutkiewicza i Pogodina, które najmniej 
wprawnemu oku wyjawia od razu, że nie z0- 
stało zrobione dziś. Chodzi raczej o to, że 
film, którego treścią był stosunek człowieka 
i historii, sam stał się już historią i podległ 
jej burzliwemu naporowi. 


jopis sztuki filmowej powie, że wśród 
epiki rewolucyjnej lat trzydziestych „Czło- 
wiek z karabinem” zajmuje miejsce pierw- 


szoplanowe. Wyróżnia się, obok Leninow- 
skich filmów Romma Delegata floty”, 
obok apajewa”, „Wielkiego obywatela” 


o Maksymie swoją wrażliwością, 
która największe sprawy historii potrafi od- 
najdywać w drobnych pozornie, ale dojmują- 
co prawdziwych gestach zwyczajnych ludzi. 
Mamy tu awansowanego ma dowódcę czerwo- 
nego pułku — tambowskiego mużyka, ale 
równocześnie jego zabawne onieśmielenie na 
widok ślicznego generała ussuryjskiej dywi- 
zji, w pełnej gali munduru i orderów. Mamy 
przemówienie Lenina do jadących na front 
robotników, ale i gest marynarza straży 
Smolnego, nakłuwającego na bagnet Spraw- 
dzane przepustki. Tak budowano nową for- 
mułę. 


Pamiętajmy, że dwudziesta rocznica Paź- 
dziernika była pierwszym masowym startem 
epiki rewolucyjnej. Wygląda to na paradoks, 
ale tak było. W całym radzieckim kinie nie- 
mym rok 1917, poza niefabularnym Eisenstel- 
nowskim „Październikiem”, pojawiał się je- 

cze tylko w „Końcu Sankt - Petersburga” 
„ Potem była pierwsza i druga 
pięciolatka, sprawy wewnętrzne młodego pań- 
stwa. I kiedy po „Czapajewie” temat rewo- 
lucji stał się wiodącym, jego poetyka była 
jeszcze dość nieokreślona. Rola Jutkiewicza 
w jej uformowaniu była pierwszoplanowa. 


Spojrzenie dziejopisa nie jest spojrzeniem 
widza. Dzisiejszy widz raczej nie będzie się 
trudził stylistycznymi porównaniami. Czy 
aby uzna, że film przetrwał próbę czasu? 
Że nie brzmi anachronicznie? Wiemy dobrze, 
że wielki temat nie tylko nie chroni automa- 
tycznie filmu przed zapieśnieniem, ale od- 
wrotnie, niebezpieczeństwo takie powiększa. 


y więc od razu to, co w „Człowieku 
z karabinem” razi. Te wzięte z teatralnego 
oryginału cudowne zbiegi okoliczności, „przy- 
padkowe” spotkania w wielkim Piotrogrodzie 
bohatera z siostrą i narzeczonym siostry, ten 
niezręcznie doklejony wątek miłosny, albo te 


naczące” ustawienia kamery, nacelowanej 
w scenie bombardowania na rzęsiście oświe- 
tlony posag greckiego boga, bo za sekundę 
wyleci on w powietrze. W 1938 r. za wzór 
zręczności reżyserskiej uchodziło pokazanie 


bohatera na Aniczkowym Moście, potem ko- 
nia z Aniczkowego Mostu, potem kopii tego 
konia na jakimś kominku i w końcu akurat 
potrzebnego twórcom wnętrza z owym ko- 


Człowiek i. historia 
Boris Tienin 


NA TWARZY | 
TAMBOWSKIEGO MUŻYKA 


minkiem, gdzie snuć się będzie zgoła inny 
wątek akcji. Dziś przejście takie ujawnia 
dźwigary scenariuszowej budowli i, jak i re- 
szta przykładów, natrętnie przypomina o fik- 
cyjności fabuły. 

Co gorsza, jest jeszcze jeden element ana- 
chroniczny, ważny i silnie związany z rokiem 
powstania filmu. Kiedy Szadrin agituje 
u białych za władzą radziecką, ryzy- 
kując głową: nieufnych wąsaczy przeciąga 
na swoją stronę wyłącznie zapewnieniem, że 


4 


osobiście rozmawiał z Leninem. Nie ma mo- 
wy o treści rozmowy, ani o programie bol- 
szewików. Te akcenty kłócą się z postacią Lie- 
nina, mistrza dialektycznej argumentacji, ni- 
gdy nie żądającego ślepej, nabożnej wiary. 


JERZY PŁAŻEWSKI 


Nie jest to moje zdanie, ale samego Jutkiewi- 
cza, który nigdy potem ani w „Opowieściach 
o Leninie”, ani zwłaszcza w doskonałym „Le- 
ninie w Polsce" do takich akcentów nie po- 
wróci. 

Te dwie warstwy anachroniczne łatwiej się 
dziś rzucają w oczy niż to, co najważniejsze: 
co było ongi nowatorskie u Jutkiewicza. Bo 
tamto nowatorskie opatrzyło nam się później 
w niezliczonych replikach naśladowców, a po- 
tem w przykrej karykaturze, jaką był pysz- 


ny człaurelizm. My znamy dalsze losy rewo- 
lucyjnej epiki, jej wzloty i upadki. Ale spró- 
bujmy wejść w skórę twórcy z 1938 r., który 
nie zna następnych 30 lat. 


Chce on środkami kina teraz już dźwięko- 
wego powiedzieć, czym była rewolucja. Przy 
tym widzom, którzy z osobistych i niezbyt 
dawnych wspomnień wiedzą, jak brali Pałac 
Zimowy, jak walczyli z ofensywą Krasnowa. 
Czy twórca taki wróci do Eisensteina, jego 
filmu bez fabularnej fikcji, bez zawodowe- 
go aktora, bez jednostkowego bohatera? Czy 
wielkich sprawców  dziejowego przewrotu 
pokaże pod pseudonimem, czy pod ich włas- 
nym nazwiskiem? A może zrezygnuje z ich 
udziału, budując fikcyjny epizod w mniej- 
szej skali, gdzie popuści wodze fantazjowa- 
niu? Na każde pytanie odpowiedź trudna. 
Szadrin nie wiedział, jak brać do niewoli ge- 
nerałów. Któż jednak wiedział, jakie barwy, 
jakie kształty są potrzebne, by pokazać, że 
chodzi istotnie o „dziesięć dni, które wstrzą- 
snęły światem?”, Ć 


Jutkiewicz 1 współczesne mu pokolenie re- 
żyserów zdecydowało (była to wówczas de- 
cyzja wyjątkowa i zdumiewająca), by wodzów 
rewolcji pokazać wprost, odpowiednio prze- 
brawszy i ucharakteryzowawszy aktorów. 
Nie, nie pokazać (jak to zrobił w „Paździer- 
niku” Eisenstein, gdzie pewien szewc, prze- 
brany za Lenina, symbolizował wodza rewo- 
lucji, jak w żywym obrazie), ale dać im role 
w dramacie. 


Ta miezwykła decyzja spowodowała, że 
krytyka, bardziej zresztą zagraniczna niż ra- 
dziecka, nazwała „Człowieka z karabinem” 
filmem o Leninie. To nieporozumienie, Jut- 
kiewicz i Pogodin nie starają się mówić: oto, 
jakim był Lenin. Mówią tylko: oto, jaką była 
legenda Lenina odbita w oczach tambow- 
skich mużyków i piterskich ślusarzy. I jak ta 
legenda przeobrażała ludzi, ożywionych pier- 
wotnie, jak Szadrin, myślą zdobycia kęsa zie- 
mi i kupna krowy. 


Myślę, że główną wartością „Człowieka 
z karabinem” nie jest ten patos gestu, patos 
spojrzenia Szadrina w korytarzach Smolnego, 
wyegzekwowany przez reżysera od aktora 
Borisa Tienina, tylko ta prosta, faktami 
potwierdzona niewspółmierność idel i jej nie- 
efektownego nosiciela. Ta zgrzebność rewo- 
lucji, która nie przyszła jak Wolność z obra- 
zu Delacroix, tylko jak nie golony mużyk 
z karabinem, w  przepoconych onucach, ta 
zgrzebność, której bał się i wstydził Cziaureli 
w swych operetkowych „rekonstrukcjach”, 
jest podstawowym walorem „Człowieka z ka- 
rabinem”. Jutkiewicz zrozumiał: wielkość 
Października wzrasta, im punkt startowy 
umieścić niżej! 


Stąd kluczową sceną filmu nie jest dla 
mnie rozmowa na korytarzu Smolnego, tylko 
face 4 face Szadrina ze wspaniałym genera- 
łem ussuryjskiej dywizji (romantyczna rola 
wielkiego Czerkasowa). Rozkazodawczy ton 
„jewo prewoschoditielstwa” nie mógł nie 
onieśmielić biednego chłopa — generał uciekł 
na rączym dzianecie. Nieśmiałość młodej 
władzy, która jeszcze nie do końca uświado- 
miła sobie, że jest władzą, wydaje mi się 
jedną z najtrafniej znalezionych barw wiel- 
kiego przełomu, barw, na które mało miej- 
sca w podręcznikach historii, Pewien typ zie- 
leni, na pamiątkę włoskiego mistrza, malarze 
nazwali zielenią Veroneza. Ten typ nieśmia- 
łości awansującej politycznie plebejusza pro- 
ponowałem kiedyś nazwać  „nieśmiałością 
Szadrina”. 


I tu następuje w „Człowieku z karabinem” 
druga, organicznie niezbędna interwencja 
Lenina. Tu potrzebne było coś więcej, niż 
skruszona zapamiętałość bohatera, że nau- 
czony swymi błędami następnego generała 
nie przegapi. Tu trzeba było autorytetu 
większego, kogoś, kto z lotu ptaka ogarnia | 
cały mechanizm rewolucji, kto lepiej niż inni | 
widzi jej błędy i dalsze perspektywy. 


Lenin przemawia w Zakładach Putiłow- 
skich. Trudno zdobywać władzę bez wprawy 
ludziom z karabinami! Napalono pod kotła- 
mi czerwonego pociągu pancernego. Człowiek 
i historia patrzą sobie w oczy. Ognie rewo- 
lucji odbijają się na twarzy naiwnego mu- 
żyka? Formuła eposu rewolucyjnego Przyo- 
bleka żywy kształt. Jest rok 1938, 


JERZY PŁAŻEWSKI 


„Człowiek z karabinem” (ZSRR), reż. Siergiej 
Jutkiewicz 


W KRZYWYM ZWIERGIADLE 


„Francja naprzód!”, 
francuskiego reżysera Ro- 
berta Dhćry, wywodzi się z 
odwiecznego tematu żartów 
po obu stronach kanału La 
Manche: cech narodowych 
Francuzów i Anglików. Saty- 
rycznie potraktowana postać 
Anglika należy do żelaznego 
repertuaru francuskich u- 
tworów _ humorystycznych, 
fars i dowcipów rysunko- 
wych, podczas gdy grotesko- 
wy Francuz tradycyjnie już 
rozśmiesza Anglików. Saty- 
ryczna konfrontacja obu na- 
rodów stała się tematem ca- 
łych książek, że wymienimy 
tu tylko słynne „Pamiętniki 
majora Thompsona” Pierre 
Daninosa. Zdaje się, że żad- 
ne inne narody. nie upodo- 
bały sobie tak bardzo sa- 
mych siebie jako tematu 

tów — ale też w istocie 
po obu stronach kanału za- 
mieszkali ludzie, mający nie 
tylko krańcowo odmienne 
zwyczaje, obyczaje i trady- 
cje, ale również obdarzeni 
krańcowo różnymi mental- 
nościami i  konstytucjami 
psychicznymi. Tak więc ka- 
nał La Manche jest prakty- 
cznie granicą oddzielającą 
latyńskie Południe, od Pół- 
mocy, wraz ze wszystkimi 
ich dobrymi i złymi cecha- 
mi. Rzecz jednak nie kończy 
się na kpinach — w żartach 
tych tkwi bowiem w końcu 
fascynacja i ukrywany po- 
dziw dla cech przeciwnika. 
Stąd zapewne temat ten jest 
tak niewyczerpany. 


W tym szeregu utworów 
satyrycznych „Francja na- 
przód!” jest pozycją Śmiesz- 
ną i zgrabnie zrobioną, cho- 
ciaż nie wykraczającą poza 
tradycyjne stereotypy. Bez 
zaskoczenia obsenwujemy 
więc grupkę francuskich ki- 
biców, którzy przyjechali do 
Londynu na mecz rugby i 


film 


wplątali się przy okazji w 
przeróżne perypetie. Wszyscy 
oni są krzykliwi, lekkomyśl- 
ni i warcholscy, jak przysta- 
ło na mieszkańców kraju pa- 
ruset gatunków sera. Jako 
kibice zachowują się szowi- 
nistycznie, biegają za spód- 
miczkami, ale przecież pełni 
są wdzięku. Anglicy, oczy- 
wiście, z godnością okazują 
swoje opanowanie i rezerwę, 
która zresztą co jakiś czas 
ich opuszcza. Jako kibice wy- 
znają zasadę „fair play”, sa- 
mi zresztą są na ogół sports- 
menami, wobec kobiet czują 
się z lekka zażenowani i nie- 
śmiali, są konserwatywni i 


odrobinę przyciężcy, ale zdy- 
scyplinowani i można na 
nich polegać, itd. Te najo- 
czywistsze stereotypy, podo- 
bnie jak słynne dowcipy o 
skąpstwie Szkotów, są nie- 
zawodne jako źródło komi- 
zmu. Dowcipy, jakie czyni 
Dhćry, nigdy zresztą nie 
przekraczają granic taktu, 
w sumie zaś o wiele ostrzej 
przycina on własnym roda- 
kom, niż Brytyjczykom. 


Ale też reżyser nie ukry- 
'wa, że temat ów nie intere- 
suje go głębiej. Jego celem 
jest raczej zwariowana za- 
bawa, w której jeszcze kon- 
sekwentniej, niż w swoim 
poprzednim ' filmie, „Krą- 
żowniku szos”, nawiązuje do 
tradycji kina niemego oraz 
„Crazy comedy”, zapełniając 
ekran gagami, pościgami i 
'upadkami we wszystkich 
możliwych wariantach. Ów 
ton zwariowanej zabawy z 
gagami i gonitwami, na o- 


Francuzi i Anglicy 
„Francja naprzód!” 


gół obcy francuskiej kome- 
dii, zaczyna się tu poja- 
wiać coraz częściej. Pojawiał 
się on na marginesach  fil- 
mów reżyserów „nowej fa- 
li” („Strzelajcie do  piani- 
sty”, „Viva Maria!”, „Szalo- 
ny Piotruś”, „Człowiek z 
Rio” itd.), zaczyna przenikać 
również do normalnej pro- 
dukcji komediowej. Francuz 
w mundurze policjanta Jej 
Królewskiej Mości uciekają- 
cy przez cały Londyn, ściga- 
ny przez gromadę policjan- 
tów i dziennikarzy i nie mo- 
gący w dodatku otworzyć 
ust w rezultacie skompliko- 
wanego zabiegu dentystycz- 
nego; ucieczki przez okno, 
pogonie po dachach, zderze- 
nia samochodów — najstar- 
sze tradycje kinowe, które 
jeszcze do niedawna miały 
markę prymitywnych efek- 
tów farsowych — wraca- 
ją triumfalnie na ekran w 
aureoli tęsknoty za daw- 
mymi, dobrymi czasami. Ro- 
bert Dhóry zdaje się być 
ipod wpływem Bustera Kea- 
tona: ów bohater nie mo- 
gący otworzyć ust ani tym 
bardziej uśmiechać się, nie 
jest komikiem, ani clow- 
nem, ale zwyczajnym czło- 
wiekiem, który stara się me- 
todycznie wywikłać z sytua- 
«cji, w jaką się wplątał. Wal- 
«czy zaciekle ze wszystkimi 
jprzeciwieństwami, nieświa- 
domie wplątując się w inne, 
jeszcze gorsze, co mnoży ob- 
fitość gagów. 


Film „Francja naprzód!” 
jest więc przykładem tego, 
jak Francuzi karykaturują 
swoich północnych sąsiadów, 
oraz jak w krzywym zwier- 
ciadle widzą samych siebie. 
„Ale poza wszystkim, jest po 
jprostu niezłą komedią. 


„Francja naprzód!” (Francja), 
reż. Robert Dhćry. 


NW ZBETZENNIE 


Wśród dokumentalnych zdjęć, które 
utrwaliły fragmenty wydarzeń z okresu re- 
wolucji październikowej i pierwszych lat 
władzy radzieckiej, nie brak odcinków taś- 
my wskrzeszających na ekranie postać Le- 
nina. Znamy je dobrze — pojawiają się czę- 
sto w filmach montowanych z archiwalnych 
materiałów, by wciąż na nowo odtwarzać 
zdarzenia sprzed pół wieku. Zdjęcia są 
urywkowe, niekiedy przypadkowe, prawie 
zawsze niedoskonałe technicznie. I choć 
oglądane ze wzruszeniem, dzięki niepowta- 
rzalnej atmosferze, jaką niesie z sobą każdy 
z tych historycznych kadrów — nie są w 
stanie przekazać całego ładunku kryjącej się 
poza nimi prawdy o zdarzeniach i ludziach 
tej epoki. 


W pełnieniu zadań kronikarza, historyka, 
narratora i poety — filmowi faktów przycho- 
dzi z pomocą film fabularny. Przed czterdzie- 
stu laty, w dziesiątą rocznicę rewolucji, Sier- 
giej Eisenstein uczynił pierwszą próbę arty- 
stycznej syntezy październikowego przełomu 
w swym filmie „Październik”, stosując przy 
tym śmiałe, nowatorskie metody operowania 
językiem niemego kina. Wprowadził też 
pierwszy na ekran postać Lenina odtworzo- 
ną przez niezawodowego aktora. Przy całej 
kontrowersyjności osiągniętych rezultatów 
— eksperyment Eisensteina był cenną wska- 
zówką dla realizatorów, którzy tematem re- 
wolucji i postacią jej wodza mieli się zająć 
w niedalekiej przyszłości. 


'W dziesięć lat po „Październiku” Eisen- 
steina, gdy okrzepło już kino dźwiękowe. 
Michaił Romm powrócił do wizji „dni, któ- 
re wstrząsnęły Światem” i pierwszego roku 
władzy radzieckiej w swoich filmach „Le- 
nin w Październiku” i „Lenin w roku 1818”. 
Jakby pomny zarzutów, które spotkały jego 
poprzednika, wyrzekł się jakichkolwiek prób 
eksperymentowania w zakresie formy, wię- 
cej — skrył się niemal całkowicie za tema- 
tem, inscenizował kolejne epizody jak naj- 
prościej, czasem teatralnie, stawiając przede 


wszystkim na aktora i dialog. W oparciu 
o scenariusz Aleksieja Kaplera stworzył 
popularną, przejrzyście  udramatyzowaną 


kronikę rewolucyjnych wydarzeń z postacią 
Lenina na pierwszym planie. Ta ostatnia, 
w interpretacji znakomitego Borysa Szczu- 


kina, była bodaj największym osiągnięciem 
filmu. Lenin Szczukina i Romma był daleki 
od wszelkiej pomnikowości: pełen tempera- 
mentu, kipiący energią, niezmordowany ja- 
ko polemista, porywający na trybunie — po- 
padał chwilami w sytuacje humorystyczne, 
pokpiwał i ironizował, to znów pałał gnie- 
wem i nienawiścią, gromiąc wrogów i zdraj- 
. Taki portret Lenina był 
bardzo bliski widzowi, który wielkość wo- 
dza rewolucji dostrzegał w jego osobowości 
polityka i organizatora, a zarazem ujęty był 
jego prostotą i człowieczeństwem. Znacznie 
mniej ścisłości historycznej zawierało już 
samo potraktowanie przebiegu zdarzeń, a 
zwłaszcza odtworzenie postaci z otoczenia 
Lenina i ze sztabu rewolucji. 


Niebezpieczeństwa tego  ustrzegły się 
wcześniejsze lub równolegle z filmem Rom- 
ma realizowane eposy rewolucyjne: „Czło- 
wiek z karabinem”  Jutkiewicza, „My 
z Kronsztadtu” Dzigana, „Ostatnia noc” Rajz- 
mana czy trylogia o Maksymie Kozince- 
wa i Trauberga. Ukazywały one epizody re- 
wolucji z punktu widzenia szeregowych żoł- 
nierzy, chłopów, marynarzy lub inteligen- 
tów; dawały nie tylko wierny historycznie 
obraz wypadków, ale włączały się trwale do 
realistycznego nurtu radzieckiej epiki re- 
wolucyjnej, zapoczątkowanego przez „Pan- 
cernik Potiomkin”. Fakt, że uniknęły one 
serwitutów, które w końcu lat trzydziestych 
sztuka filmowa poczęła spłacać kultowi jed- 
nostki, sprawił, iż mogły osiągnąć wysoki 
poziom artystyczny i wejść do dorobku świa- 
towej kinematografii. 


(Warto pamiętać o tych dwóch nurtach ra- 
dzieckiej epiki rewolucyjnej, by właściwie 
ocenić próby jej odrodzenia po roku 1056, 
gdy przezwycieżenie kultu jednostki przy- 
wróciło historii sens obiektywny. Wysiłki 
realizatorów, podejmujących na nowo temat 
Października, szły bowiem w kierunku sca- 
lenia, syntezy obu punktów widzenia: z jed- 
nej strony pragnęli pokazać rewolucyjny 
zryw mas, z drugiej — pracę sztabu rewo- 
lucji i rolę Lenina, tym razem już bez ten- 
dencyjnych akcentów i zniekształceń. 


Ale chociaż lata 1957—58 przyniosły ra- 
dzieckiej kinematografii znaczną ilość filmów 


poswięconych wydarzeniom Października lub 
rozgrywających się na ich tle, ilość nie szła 
w parze z jakością. Bogactwo materiału hi- 


storycznego, w którym teraz swobodnie 
mógł poruszać się realizator, zdawało się go 
onieśmielać, a chęć powiedzenia prawdy o 
wszystkim naraz rozsadzała ramy nawet 
kilkuseryjnych, wielogodzinnych spektakli. 
Nadmiar faktografii począł przekształcać się 
w swoisty schematyzm. 

Schematyzm nie oszczędził także wprowa- 
dzanej na ekran przy każdej okazji postaci 
Lenina. „Rocznik Kinematografii Radzieckiej 
1958” w związku z tym odnotowuje: „W fil- 
mach ostatniego okresu — »Na polecenie 
Lenina«, »Znany osobiście«, . Bałtycka sła- 
wa, »Salwa o Świcie«, a nawet w tak zna- 
komitym filmie, jak »Niezłomny«, postać 
Lenina wprowadzona jest »między innymi<, 
dla zilustrowania dawno widzowi znanej 
i nie potrzebującej artystycznego uzasadnie- 
nia prawdy o kierowniczej roli wodza. Czyż 
nie jest to zwykła profanacja najważniej- 
szego i najzaszczytniejszego ze wszystkich 
zadań artystycznych i społeczno-politycz- 
nych”?, 

W tej sytuacji ambitniejsi twórcy rozpo- 
częli poszukiwania nowej formuły filmowej 
dla tematyki rewolucyjnej, a zwłaszcza le- 
ninowskiej. Scenarzysta Ewgenij Gabryło- 
wicz, który w „Niezłomnym” zademonstro- 
wał nowy wariant tradycyjnej opowieści o 
szeregowym bojowniku rewolucji, wysunął 
również odmienną propozycję stworzenia 
filmowego portretu Lenina. Poszedł śladem 
swej koncepcji psychologicznego „wielkiego 
zbliżenia”, odrzucenia epickiej ilustracyjno- 
Ści na rzecz właściwej sobie liryki, intym- 
ności, ujętej w formę kameralną, nowelo- 
wą. Znalazł sojusznika w reżyserze Jutkie- 
wiczu, który również odczuwał potrzebę 
wyjścia poza wyświechtane stereotypy. 
„Rozszyfrowanie tematu środkami poetycki- 
mi — oto, jak mi się wydaje, droga, którą 
pójdzie radziecki artysta, gdy stanie przed 
nim zadanie pokazania w utworze artystycz- 
nym kart wielkiej historii” — mówił re- 
żyser. 

Zadanie, które postawili przed sobą Ga- 
bryłowicz i Jutkiewicz, było na pierwszy 
rzut oka bardzo skromne i nieefektowne — 
przynajmniej w zestawieniu z dziesiątkami 
filmów, w których dotychczas pojawiała się 
postać Lenina; ich pompatyczność z reguły 
bowiem kłóciła się z prostotą i bezpośred- 
niością.jego sylwetki. 

'W dwu nowelach, z których składa się film 
„Opowieści o Leninie”, Gabryłowicz i Jutkie- 
wicz ukazują dwa fragmenty z życia Le- 
nina ujęte w formę kameralną, skupiającą 
uwage widza nie na działaniu, ale na prze- 
życiach wewnętrznych bohaterów, ich na- 
strojach, uczuciach, myślach. 

Dążenie do przeniknięcia w świat leni- 
nowskiej myśli, poszukiwanie odbicia fak- 
tów  bistorycznych 'w świadomości tego 
człowieka zaczyna dominować także w in- 
nych filmach podejmujących tematykę hi- 
storyczno-rewolucyjńią. Reżyser Lew Kuli- 
dżanow w oparciu o powieść Emmanuiła 
Kazakiewicza realizuje film „Niebieski 
zeszyt”, w którym odtwarza okres ukrywa- 


e filmy były w swoim 

czasie wydarzeniami i 

olśnieniem dla świata. 

Dokądkolwiek dotarły 

— poza granice młode- 
go Kraju Rad — stanowiły 
świadectwo wielkich wyda- 
rzeń i potwierdzenie, że głę- 
boko przeżyte idee niosą ze 
sobą świetne dzieła arty- 
styczne. Kinematografia Zwią- 
zku Radzieckiego jest rówieś- 
niczką Rewolucji Październi- 
kowej. Razem z jej działania- 
mi powstawały filmy — po- 
czątkowo „agitki” pomagają- 
ce zrozumieć skomplikowany 
bieg wydarzeń a wkrótce 
wielkie epickie dzieła, które 
rozsławiły nowe czasy. Lata 
dwudzieste dały plon niesły- 


chanie bogaty. Wystarczą na- 
zwiska: Eisenstein, Pudow- 
kin, bracia Wasiliewowie, Ko- 
zincew, Trauberg, następnie 
Aleksandrow, Zarchi, Chej- 
fic.., Wielu z tych twórców re- 
alizujących swe filmy równo- 
legie, w tych samych la- 
tach — to dziś klasycy sztuki 
filmowej. „Pancernik Potiom- 
kin” Siergieja Eisensteina zo- 
stał uznany przez międzynaro- 
dowe jury filmowców i filmo- 
logów za wydarzenie kinema- 
tografii światowej mumer je- 
den. A było to nie tak daw- 
no, podczas burzliwych prze- 
mian kina, gdy kilkadziesiąt 
lat licząca sztuka filmowa wy- 
dała olbrzymią ilość dzieł roz- 


maitych, nowatorskich, poszu- 
kujących, śmiałych. 

I właśnie w dniach zbliża- 
jącej się pięćdziesiątej roczni- 
cy Wielkiej Rewolucji Paź- 
dziernikowej a zarazem pół- 


wiecza radzieckiej kinemato- 
grafii, gdy rozmaite przeglądy 
i imprezy staną się okazją 
przypomnienia klasycznych a 
stale żywych utworów — 
warto sobie uświadomić, że 
kinematografia tamtych lat 


stanowiła nie tylko odbicie 
historycznych wydarzeń, była 
nie tylko kroniką pasjonują- 
cych czasów, ale zdołała o0- 
siągnąć znacznie więcej: dała 
początek nowej estetyce kina. 


PIĘĆDZIESIĘCIOLECIE WIELKIEJ REWOLUC 


W tych dniach rozpoczął 
się w naszym kraju festiwal 
dla uczczenia jubileuszu Wiel- 
kiej Rewolucji Październiko- 
wej. Wydaje się, że w tym 
wypadku wszelkie obchody, 
przeglądy, imprezy i wysta- 


nia się Lenina w słynnym szałasie w Raz- 
liwie. Sytuacja o charakterze sensacyjnym, 
pozwalająca na wiele stereotypowych sposo- 
bów odtwarzać atmosferę zagrożenia i nie- 
bezpieczeństwa — zostaje potraktowana w 
innej płaszczyźnie. Na plan pierwszy wy- 
suwa się fakt, że Lenin w tej przymusowej 
sytuacji intensywnie pracuje, pisząc swe 
fundamentalne „Państwo i rewolucja”. Każ- 
da wizyta towarzyszy to nie tylko wymiana 
zdań na temat aktualnego stanu spraw, ale 
długie polemiki o podstawowych zagadnie- 
niach ideologicznych i politycznych. Z tych 
gorących dyskusji wyłaniają się koncepcje, 
krystalizują postawy, dojrzewają decyzje. 
Interesujący jest zwłaszcza spór Lenina z 
Zinowiewem na temat jawności polityki 
partii i konieczności mówienia masom całej 
prawdy. Późniejsi rozłamowcy mie zjawiają 
się przed nami od razu z piętnem wroga lu- 
du na czole, ale wykładają swoje racje, an- 
gażują widza w polemikę, czynią go uczest- 
nikiem sporu. 


Podobne są założenia filmu Gabryłowicza 
i Jutkiewicza „Lenin w Polsce”. Zasługą 
autorów jest nie tylko wykorzystanie osiąg- 
nięć poprzedników, ale i unikanie ich błę- 
dów. Skoro zdobyczą filmowych leninianów 
było śmielsze sięganie w głąb poprzez elimi- 
nacje faktografizmu i sublimację dramatur- 
gii oraz stosowanie coraz większego zbli- 
żenia psychologicznego — Gabriłowicz j Jut- 
kiewicz idą jeszcze dalej: próbują słowem 
i obrazem odtworzyć bieg leninowskiej my- 
Śli. Rezygnują nie tylko z tradycyjnie rozu- 
mianej fabuły, ale nawet z tak podstawowe- 
go elementu dramaturgii, jak dialog, pole- 
mika, starcie słowne. Ich narracja opiera się 
w warstwie dźwiękowej wyłącznie na mo- 
nologu wewnętrznym, a w warstwie obra- 
zowej na zdarzeniach i sytuacjach, których 
znaczenie dosłowne, kronikarskie, anegdo- 
tyczne jest tylko o tyle ważne, o ile służy 
wydobyciu i udramatyzowaniu głównego 
nurtu filmu — rożmyślań bohatera. Obraz 
będący sam w sobie jedynie nagromadze- 


Intymny zapis 
„Lenin w Polsce" 


niem luźnych, czasem mało znaczących scen 
i pamiętnikarskich notatek — dopiero po- 
przez wtopienie go w potok leninowskiej 
myśli tworzy plastyczny odpowiednik lub 
kontrapunkt intelektualnego nurtu filmu. 
Film Jutkiewicza jest więc emocjonalno- 
psychologicznym  pamiętnikiem, intymnym 
zapisem fragmentu biografii Lenina. Jut- 
kiewicz powraca tu do techniki (nie poetyki) 
filmu niemego, aby uwolnić się od natura- 
lizmu słowa, nadać obrazom kalejdoskopo- 
wą zmienność i lotność, pozwolić im nadą- 
żać za intensywnym biegiem myśli boha- 
tera. Propozycja formalna Jutkiewicza jest 
Śmiała, zaskakuje i choć czasem budzi opo- 
ry, to trudno nie przyznać, że jest bardzo 
funkcjonalna w stosunku do tematu i idei 
utworu. 

Tak oto filmowe leniniana przeszły ewo- 
lucję od popularnego widowiska, udrama- 
tyzowanej kroniki Października do intelek- 
tualnego portretu twórcy rewolucji. 

ZBIGNIEW PITERA 


wy nie będą miały znaczenia 
tylko kurtuazyjnego. Są po 
prostu okazją do przypomnie- 
nia, a dla ogromnej rzeszy 
młodszych widzów — do za- 
poznania się z tym dorobkiem 


dzie filmoteki 1 archiwa, ale 
niełatwo zwykłemu widzowi 
sięgnąć po film jak po ulu- 
bioną książkę. Trzeba nieraz 
długo czekać, by dzieło, z któ- 


rym chcemy się zapoznać, tra- 


RADZIECKIEJ KINEMATOGRAFII 


artystycznym twórców, który 
pozostał wielkim bogactwem 
kulturalnym na miarę nie 
tylko jednego kraju. 

Sztuka filmowa wciąż jesz- 
cze w specyficzny sposób do- 
ciera do widzów. Są wpraw- 


fiło do dostępnego nam kina. 
Jubileuszowy rok rewolucji 
i kinematografii radzieckiej 
stwarza okazję przypomnienia 
i poznania wielu z tych dzieł. 
Imprezy i przeglądy będą 
trwały przez kilka miesięcy. 


Wydarzeniem stanie się nie- 
wątpliwie wznowienie 20 kla- 
sycznych utworów kinemato- 
grafii radzieckiej a wśród nich 
„Pancernika Potiomkina”, „Bu- 
rzy nad Azją”, „Czapajewa”, 
„Trylogii o Maksymie”, „Czło- 
"wieka z karabinem”, „Aleksan- 
dra Newskiego, „Iwana Groź- 
nego”, a także klasyki now- 
szej, wyrosłej z tradycji sztuki 
filmowej Kraju Rad, jak „Le- 
cą żurawie”, „Cichy Don”, 
„Ballada o żołnierzu”, „Czyste 
niebo”, „Dziewięć dni jednego 
roku”. 

Uzupełnią je premiery no- 
wych filmów, jak oczekiwana 
ekranizacja „Wojny i pokoju” 
Sergiusza Bondarczuka czy fil- 


mów dokumentalnych obrazu- 
jących osiągnięcia Związku 
Radzieckiego w okresie tych 
pięćdziesięciu lat, oraz wysta- 
wy plakatu filmowego, ekspo- 


zycja rysunków i _ szkiców 
Eisensteina, seminaria i dy- 
skusje. 


Nieraz jeszcze w ciągu naj- 
bliższych miesięcy powrócimy 
do omawiania tych imprez. 
Rok jubileuszowy będzie też 
okazją do przypomnienia na- 
szych polskich filmów, które 
wyrosły zarówno z tradycji 
wałki klasy robotniczej jak 
też czerpały z tradycji estety- 
cznej socjalistycznego kina. 


E.S-W 


POCZTÓWKA 


Z RZYMU 


NA FALI 


Koszty realizacji filmów stale rosną — kinemato- 
grafia włoska kładzie więc duży nacisk na umowy 
współprodukcyjne z innymi krajami. Chodzi przy 
tym nie tylko o to, by pozyskiwać jak najbardziej 
zasobnych partnerów, ale — by penetrować nowe 
nie wyżyskane dotychczas możliwości w tej dziedzi- 
nie. Stąd duże zainteresowanie współpracą filmową 
z krajami socjalistycznymi, zwłaszcza z ZSRR, 


Jak wiadomo, w wyniku porozumienia zawartego 
podczas pobytu we Włoszech przewodniczącego Rady 
Najwyższej ZSRR, Nikołaja Podgornego, dojdzie do 
skutku włele współprodukcji, m. in. realizacja ko- 
sztownego filmu „SOS” reż. Michaiła Kałatozowa — 
o wyprawie polarnej generała Nobłlego w roku 1928. 
Według opinit tutejszych fachowców, realizacja tego 
jłlmu nie byłaby możliwa środkami prywatnych pro- 
ducentów, nawet tak zasobnych jak twórca „Biblit”, 
Dino de Laurentiis. Wspólne nakłady Mosfilmu t De 
Laurentiisa pozwolą jednak urzeczywistnić to gigan- 
tyczne przedsięwzięcie. 


A oto dalsze pozycje planu włosko-radzieckich 
współprodukcji: „Gordyjskt węzeł”, „Dubrowskt" t 


WSPÓŁPRODUKCJI 


Tymczasem największy konkurent De Laurentiisa 
— Carlo Ponti oraz producent Moris Ergax zawarit 
2 kinematografią czechosłowacką porozumienie przi 
widujące produkcję 3—6 filmów na _ Barrandoie 
Realizatorami będą wybitni jllmowcy czechostowaccy, 
Dwa z tych jllmów sq już na warsztacie: „.Palt się, 
moja panienko” i „Amerykanie nadchodzą... oba 
w reżyserii Milosa Formana. Dalsze plany obejmują 
adaptację dwóch powieści Jułesa Verne'u przez Ka- 
rela Zemana oraz jednego filmu typu „science- 
fiction” w reżyser Oldricha Lipsky'ego. Jan Kadar 
realizuje dramat współczesny „Egzamin”. 

Ale na tym nie koniec. Niedawno bawiła w Rzymie 
delegacja filmowców bułgarskich, którzy również 
pragną zacieśnić współpracę z Włochami. Następnym 
partnerem ma być Rumunła, 

Podobno zawieranie umów współprodukcyjnych z 
krajami Europy Wschodniej jest znacznie łatwtejsze, 
niż z niektórymi partnerami z Zachodu, Np. rozmo- 
wy Włochów z Anglią utknęły na martwym punkcie 
wskutek zdecydowanego oporu brytyjskich związków 
zawodowych, które w konkurencji fłlmowców wło- 
skich (gorzej płatnych od angielskich) upatrują ma- 


Misterium śmierci 
„Zbieracze pierza” 


„Steńka Razin”. Jednocześnie przewiduje stę znaczne  terialne zagrożenie swych interesów, 
rozszerzenie wzajemnej wymiany filmów pomiędzy A zatem — fala współprodukcjt nadciąga od 
Włochami t ZSRR. Wschodu. E. P. 


Z BELGRADU 


„ZBIERAC 


Nowe możliwości 


HEA MARE SM PYSGŃ GEN Już od dawna nie oczekiwano z ta- _ Akcja , 
| ką niecierpliwością nowego filmu na rozieg 
jugosłowiańskiego, jak premiery nej rówr 
„Zbleraczy pierza” Aleksandra Pe-  gosłowiań 

j trovića., Petrović jest dziś jednym z kły kong 

| najciekawszych jugosłowiańskich re- _ narodowc 
żyserów. Jego fllm „Trzy” zdobył Węgrzy, : 

nagrodę na festiwalu w Karlovych nich tak: 

"Varach; odniósł też duży sukces w domo na 

Nowym Jorku i Acapulco, Wraz ostatnich 

z dllmami Kawalerowicza, Forma-  giem nor 

na i Leloucha, kandydował do Os- Ich inte 

cara, ogólnospi 


AFERA Z KAR 


w Nowym Jorku odbyła się premiera filmu J 
z Warrenem Beatty w roli głównej. Beatty jest 
szukiwanym przez Scotland Yard; bohater nie w 
inspektora policji (gra ją Susannah York). Jedr 
wyczynów szulera jest przeniknięcie do fabryk 
znaczy on karty, aby je potem można było : 
w kasynach. Operacja ta przynosi mu poważne d 
jednak Scotland Yard, zmuszając aferzystę, aby 
danie w walce z podziemnym światem, w zamian 
| wszystkie winy. 


„Film zaczyna się bardzo dobrze — pisze T. | 
mes”, — Początkowe sceny są zrobione z brawu 
dynu — naprawdę piękne. Niestety, w pewnym : 
czyna przypominać bliźniaczo znane już owoce 
ginalność ulatnia się i kończy melodramatyczny: 


telegramy 


PARYŻ. Opublikowano listę filmów zgłoszonych na festiwal w Can- 
nes. Francję reprezentować ma najnowszy film Bunuela „Belle de 
Jour” (Piękność dania); Włochy — „L'Emmorale” (Niemoralna) Pietro 
Germiego; NRF — drugi z kolei Volkera Schlóndorffta „Mord und 
Totschlag” (Morderstwo i zabójstwo); Argentynę — „Monday Child” 
(Dziecko poniedziałku) Leopoldo Torre-Nillssona: Meksyk — „Pedro 
Paramo" Carlosa Velo, Anglia nadesłała cztery filmy: „Accident” 
(Wypadek) Josepha Loseya, „Blow-Up” (Powiększenie) Michelangelo 
Antonioniego, „Privilaze” Petera Watkinsa i „Ulysses” Josepha Stri- 
cka; ZSRR — III i IV serię „Wojny i pokoju” (film ma być prezen- 
towany poza konkursem) oraz film Andreja Tarkowskiego „Andrej 
Rublow”; Stany Zjednoczone — western „The War Wagon” (Wagon 
wojny) Burta Kennedy i „You're a Big Boy Now” (Jesteś teraz wiel- 
kim chłopcem) Francisa Forda Coppoli. 


PRAGA. W Pradze odbyła się premiera nowego filmu Jana Neme- 
ca „Męczennicy miłości”. Składa się on z trzech nowel utrzymanych 
w tonacji musicalu. W rolach głównych — znani piosenkarze Karel 
Gott i Marta Kubisova. 


RZYM. Vittorio de Sica objął główną rolę w filmie „A Lost King” 


(Zagubiony król) reżyserii jego zięcia Petera Baldwina, Scenariusz 
został oparty na powieści Raya Decapite'a, 
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. PIERZA” 


raczy pierza” toczy się 
przestrzeniach ogrom- 
pannońskiej. Część ju- 
Pannonil to niezwy- 
'at najprzeróżniejszych 
mieszkają tu Serbowie, 
ni, Słowacy — a wśród 
slu Cyganów. Nie wia- 
lokładnie ilu jest tych 
ją się żyć poza zasię- 
ołecznych i etycznych. 
1 to ważki problem 
y, przy czym sami Cy- 


ganie są z dnia na dzień coraz bar- 
dziej świadomi swej nieokreślonej 
sytuacji. 


Takie jest ogólne tło filmu, który 
opowiada o losie jednego z Cyga- 
nów. Bohater podróżuje od miejsco- 
wości do miejscowości w poszuki- 
waniu białego pierza (jest to w ja- 
kiejś mierze pojęcie symboliczne). 
Szuka własnej drogi, a nie znajdu- 
jąc jej — odchodzi, niknie w suro- 
wym, ale pięknym krajobrazie 
ogromnej pannońskiej równiny. 


— Nie znoszę filmów z tezą — 
mówi Petrović, — Kreślę po prostu 
fragment życia pannońskich Cyga- 
nów, życia bogatego i pełnego kon- 
tliktów. Oczywiście obraz ten podsu- 
wa wiele ogólniejszych skojarzeń.. 


Co jest tu najważniejsze? Dla mnie 
chyba ów koszmar snu i rzeczywi- 
stości, w jakim żyją od wieków moi 
bohaterowie — Cyganie. Wiodą oni, 
w jakiejś mierze, życie artystów. Ich 
tragiczny, często nieokreślony sto- 
sunek do życia, to ciągłe poszuki- 
wanie niewiadomego. Egzystencja na 
marginesie społeczeństwa przypomi- 
na wzajemny związek sztuki i życia. 
się tu także misterium 
szczególny jest stosunek 
zbieraczy pierza do religii. Nie są 
wierzący ani niewierzący, religia jest 
dla nich — jak wszystko inne — po 
prostu jakąś częścią ich życia. Są- 
dzę, że w filmie udało mi się to po- 
kazać, 


Film „Zbieracze pierza” Petrovića 
wraz z „Rondem”  Berkovića i 
„Snem”  Djordjevica przedstawiony 
został komisji selekcyjnej festiwalu 
w Cannes. Zadecyduje ona, który z 
nich będzie reprezentował tam ki- 
nematografię jugosłowiańską. 


DRAGOSLAV ADAMOVIĆ 


JEDNYM 


ZDANIEM 


Oskar Werner („Jules 

i Jim”, „Fahrenheit 
451") i Barbara Ferris 
występują razem we 
współczesnej historii 
miłosnej „The Rose 
Lounge” reż, Kevina 
Billingtona, 


* 


Gina Lolobrigida (na 
zdjęciu) zrywa czaso- 
wo z fłlmem t będzie 
występować w jednym 
z teatrów muzycznych 
na Broadwayu oraz w 
Las Vegas, 


* 


Młodziutka partnerka 
Sophit Loren z „Matki 
ł córki”,  Eleanora 
Brown, wystąpi wspól- 
nie z Vittorio Gassma- 
nem it Ann—Margret w 
filmie „Trygrys” 


(MI 


Smitha „Kalejdoskop 
erzystą i szulerem po- 
c o tym uwodzi córkę 
najbardziej śmiałych 
t w Szwajcarii, gdzie 
nać przy stołach gry 
y. Do akcji włącza się 
nał odpowiedzialne za- 
» będą mu przebaczone 


rtis w „New York Ti- 
lorowe zdjęcia z Lon- 
cie „Kalejdoskop” za- 
manii, Pierwotna ory- 
lowiskiem 


NAGRODY 
IM. MAXA 


OPHULSA 


Tegoroczną _ nagrodę 
m. Maxa _ Ophdisa 
przyznawaną na uro- 
zystościach tllmowych 
v Nantes) zdobyli ex 
equo: mlody włoski 
eżyser Bernardo Ber- 
olucci za fllm „Pri- 
da della revoluzione” 
Przed rewolucją) oraz 
acques Demy za „Les 
bemoiselles de Roche- 
ort” (Panny z Roche- 
W _ dziedzinie 
go metrażu na- 
rodzono _ Dominique 
łelouche za film „Ni- 
a chez les rois”. 


Nowe nagrody 
Panny z Rochefort" 


Misterium czarnoksięstwa 
Diana Cilento 


ŻONA BONDA O CZAROWNICACH 


Znana aktorka angielska Diane Cilento („Tom Jones”, „Nagie ostrze”), 
w życiu prywatnym żona Jamesa Bonda czyli Seana Connery — wyjeżdża 
na Jamajkę, gdzie będzie producentką filmu „The White Witch ot Rose Hall" 
(Biała czarownica z Rose Hall). 

— Będzie to autentyczna historia o znachorce — mówi Diane Cilento. — 
Bohaterką jest obłąkana kobieta, która przybywa z Haiti na Jamajkę i zaj- 
muje się „czarnoksięstwem”. Byłam na zebraniu takich czarownic — robi to 
wstrząsające wrażenie. 

Diana Cilento napisała ostatnio swą pierwszą powieść „The Manipulator”. 


Twórca „Komediantów” zamierza nakręcić film 
„Młode wiikt”. Będzie to swobodna adaptacja osiem- 
nastowłecznej „Historii Manon Lescaut + kawalera 
des Grleux” Próvosta. Tytuł filmu zaczerpnięto z 
piosenki Jean-Claude Arinoux, która przed dwoma 
laty cieszyła się we Francji wielką popularnością. 


ZAGADKOWA ŚMIERĆ CIOTKI 


Nowy film Roberta Enrico („Twardzi ludzie”) nosi 
tytuł „Tante Zita” (Ciotka Zita). Jest to historia 
dziewczyny, która udaje się do Sudanu, aby rozwią- 
zać zagadkę śmierci swej ciotki. W roli głównej — 
Joanna Shimkus, 


„LAMIEL” STENDHALA 


Jean Aurel ukończył kolejny, po „O miłości”, film 
oparty na powieści Stendhala. Tym razem reżyser 
przeniósł na ekran mniej znany utwór pisarza — 
„LŁamiel”, który opowiada o edukacji społecznej i 
uczuciowej młodej, wiejskiej dziewczyny. W roli ty- 
tułowej wystąpiła Anna Karina. Jej partnerami są: 
Michel Bouquet (Dr Sanstin), Robert Hossein, Jean- 
Claude Brialy, Claude Dauphin, Bernadette Lafont. 


MIĘDZY CZECHOWEM 


A „SCIENCE-FICTION 


Tak określił swój nowy film Alain Resnais (,Hiro- 
szima, moja miłość”, „Zeszłego roku w Marienba- 
dzte”,' „Wojna jest skończona”). Tytuł brzmi: „Ko- 
cham cię, kocham cię”. Główną rolę kobiecą obej- 
mie, po wielu poszukiwaniach i próbach, Olga Geor- 
ges-Picot — córka znanego dyplomaty. Zdjęcia roz- 
poczną stę w maju. 


PR 


U. OPBŃ 


— Jeszcze za mną zatęsknisz 


„Cała naprzód”, „Morderca zostawia ślad”, „Jowita” — to 
trzy ostatnie filmy, w których grał Zbigniew Cybulski, Filmy 
te będziemy mieli okazję wkrótce zobaczyć. Oto wypowiedzi 
Stanisława Lenartowicza i Aleksandra Ścibor-Rylskiego o 
współpracy ze Zbigniewem Cybulskim w czasie realizacji tych 
filmów; wypowiedź Janusza Morgensterna zamieścimy po pre- 


mierze „Jowity”. 


STANISŁAW LENARTOWICZ: 


Zbyszek miewał różne swo- 
je powiedzonka. Po skończeniu 
„Całej naprzód”, zmęczeni dłu- 
gim okresem realizacji, sobą 
wzajemnie, żegnaliśmy się. Roz- 
stanie, jak bywa w naszej pra- 
cy, na nie wiadomo jak długo. 
I wtedy zażartował: „Jeszcze za 
mną zatęsknisz”. Ostatnio często 
to powtarzał, 
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Znaliśmy się długo, ale w pra- 
cy zetknęliśmy się tylko trzy- 
krotnie. Nowela kolarska w 
„Trzech startach”, „Giuseppe w 
Warszawie” i „Cała naprzód”. 
Filmy z piętnem rozrywkowości, 
które krytyka zwykła kwitować 
tylko z obowiązku dziennikar- 
skiego. Role bardzo dalekie od 
formatu i tragizmu postaci Mać- 


ka Chełmickiego, a więc mie 
przydaje się im specjalnego zna- 
czenia w biografii artystycznej 
Zbyszka. 


I może nie warto by o nich 
wspominać, gdyby nie Zbyszek, 
dla którego w pracy nie istniały 
podziały na arcydzieła i film roz- 
rywkowy, na role główne, czy 
epizodyczne. Ilekroć godził się 
brać udział w filmie — każda 
Scena, każdy pasaż, każde ujęcie 
stawało się najważniejsze. Wno- 
sił ze sobą atmosferę napięcia, 
mobilizującą do krańcowego wy- 
Siłku wszystkich, od reżysera do 
dyżurnego na planie. 


Rok 1954. Nowela 
wTrzech startów”. 


Pyszna polska jesień, serpenty- 
ny szos Dolnego Śląska, rowery, 
stadiony, gonitwy. Filmujemy 
scenę na karkołomnych zakrę- 
tach. Kamera na samochodzie, 
za nim grupa kolarzy, Na licz- 
niku jeepa 45 km/godz. Zbyszek 
jedzie bez okularów, tempo wzra- 
sta. Boję się: przecież on prawie 
nic nie widzi, w dodatku sceno- 
pis wymaga, by bohater jechał 
w czołówce i stale odpierał ata- 
ki przeciwników. Proponuję 
zdjęcia z większej odległości i 
zastąpienie Zbyszka dublerem. 
Kiedy o tym mówię, mam wra- 
Żenie, że nie rozumie o co cho- 
dzi, Pojęcie „dubler” było mu 
nieznane. 


Filmujemy kraksę rowerową 
bohatera. Naradzamy się z ope- 
ratorem: upadek  skręcimy na 
dynamicznych zbliżeniach, mon- 
tażowo, bez rzeczywistego pada- 
nia, Ale takie pomysły nie prze- 
chodzą u Zbyszka. Upiera się, że 
spróbuje. Rusza i od razu ogrom- 
na szybkość. Przed kamerą ha- 
mulec na przednie koło, rower 
staje dęba, Zbyszek leci szero- 
kim łukiem przez kierownicę. 
Podnosi się, jest niezadowolony 
— za mała szybkość. Musi pow- 
tórzyć, Nie pomagają perswazje. 
Powtarza kilkakrotnie. Ostatni 
raz idzie, jak to się mówi, na 
całego. Zakotłowało się zed 
kamerą. Trzask roweru i ciężkie 
uderzenie ciała o asfalt. Z roz- 
dartego do kości łokcia Zbyszka 
bucha krew. Podbiegamy, a on 
pyta: „Dobrze było?”. 


Rok 1963. „Giuseppe w War- 
szawie”. 


Rola tak różna od tego co do- 
tąd Zbyszek grywał. Poza tym 
brakowało materiału na stwo- 
rzenie pełnej postaci; tekst sce- 
nariusza sugerował jedynie dy- 
skretne partnerowanie Włochowi 
Antoniemu Cifariello. „To  na- 
zwisko brzmi jak muzyka” — 
mówił Zbyszek, po czym zrobił 
wszystko, by nie zadowolić się 
akompaniowaniem temu aktoro- 
wi. Rola rozrosła się, wzbogaci- 
ła, zmieniły się proporcje, waż- 
ności postaci i Zbyszek zwycię- 
żył. 

Jak to się stało? Czy tylko za 
sprawą podrażnionej ambicji? 
Nie, oczywiście nie, Zbyszek czy- 
tał scenariusze nieuważnie, my- 
lił sceny i osoby, ale o posta- 
ciach, które miał grać, wiedział 
— czasem więcej niż reżyser czy 
autor scenariusza. Znał życie z 
pierwszej ręki i każda kolejna 
rola była tej jego wiedzy od- 
krywczą manifestacją. 


kolarska 


Wiele było rozmów z okazji 
pracy mad „Giuseppem”. Roz- 
mów, to wdzięczny eufemizm. 
Były to dramatyczne kłótnie, 
skakanie do oczu, walka na pię- 
ści nieomal. W efekcie stawało 
się tak jak on chciał. 


Stworzył pełną, krwistą postać, 
postać tak bardzo polską, pod- 
niósł rangę filmu, w którym za- 


miast jednorazowej anegdoty do- 
szły do głosu sprawy ogólniejsze. 


Do Sztokholmu, gdzie miał krę- 
cić film „Kochać”, jechał pełen 
obaw. We Wrocławiu dał mi do 
czytania szwedzki scenariusz, Po- 
stać, którą miał grać, dość nija- 
ka. Długie sceny łóżkowe, ko- 
rzystniejsze dla partnerki, całe 
sekwencje jakichś japońskich 
drzeworytów _ pornograficznych 
bez potrzeby i związku. Zbyszka 
pociągała ta rola, ale pod wa- 
runkiem, że reżyser przyjmie je- 
go koncepcję. 


Ze Sztokholmu napisał: „Mia- 
łem ogromną dyskusję. Zwycię- 
żyłem, bo ich upiłem i przeko- 
nałem. Gram po słowiańsku. Mo- 
że coś będzie. Trzymaj palce.” 


Po słowiańsku — znaczyło dla 
niego po polsku. W tym upatry- 
wał najwyższe swoje zadanie 
jako artysty. Zaznaczyć w sztuce 
naszą, polską obecność. W „Ko- 
chać” zagrał po słowiańsku i 
stworzył wspaniałą kreację. 


Jesienią ubiegłego roku wrócił 
z Rzymu, gdzie odbywał się ty- 
dzień polskich filmów. Wśród in- 
nych był tam pokazywany w 
„Giuseppe w Warszawie”, Film 
miał dobry odbiór, ale jeden dro- 
biazg szczególnie Zbyszka cie- 
szył. W kilku scenach filmu Zby- 
szek gra w mundurze żołnierza 
włoskiego. Otóż wymyślił on so- 
bie, że owijacze wojskowe muszą 
mu stale opadać, plątać się, prze- 
szkadzać w chodzeniu i bieganiu, 
że owijacze — staną się niepo- 
skromionym żywiołem, z którym 
będzie bezskutecznie walczyć. 
'Przystałem na to. 

Po powrocie z Rzymu Zbyszek 
triumfował, Okazało się, że 
wśród Włochów ogromną radość 
wywoływały sceny z opadający- 
mi owijaczami. Dlaczego? Oto 
istnieje tam powiedzenie, że ar- 
mia włoska przegrywała wszyst- 
kie wojny przez... owijacze, 


Do niedawna jako curiosum, 
dziś jako drogie pamiątki, prze- 
chowuję „memoriały”, które mi 
pisał po każdym filmie. Do osta- 
tniej chwili, jak długo jeszcze 
dało się coś zmienić w ostatecz- 
nym montażu, walczył nawet o 
ścięte końcówki scen, w których 
miał jakiś ważny w jego rozu- 
mieniu gest czy spojrzenie. 

Kończyłem właśnie montaż 
„Giuseppe”, kiedy nadszedł pę- 
katy „memoriał”, Dziesięć bitych 
stron. Z dalekiego Sztokholmu 
analizował klatkę po klatce na- 
szego filmu, jakby siedział za 
stołem montażowym we Wrocła- 
wiu. 

A przecież nigdy nie widzie- 
liśmy go w sali projekcyjnej w 
czasie przeglądu. Jednak znał 
materiał na pamięć. „Widziałem 
to przez okienko” — mówił przy- 
party w dyskusji. Przez okienko 
z kabiny  projekcyjnej, swego 
ulubionego miejsca dla oglądania 
własnej pracy. W terkocie pro- 
jektorów, gdzie się nie słyszy 
własnego głosu, lepiej potrafił się 
skupić niż w wygodnych  fote- 
lach sali projekcyjnej. 


Rok 1966. „Cała naprzód”. 


Zbyszek w roli marynarza flo- 
ty handlowej. Cybulski jako ma- 
rynarz? Co za pomysł? — wzru- 
szano ramionami. 

Z pewnością nie bardzo przy- 
legał do rozrywkowego zamiaru 
scenariuszowego. Ale Zbyszek 
wiedział dlaczego podejmuje się 
ról w filmach. Jego marynarz 
nie jest w ogóle marynarzem. 
Jest marynarzem konkretnym, 
niepowtarzalnym, polskim. Z ba- 
gażem radości i smutków tego 
kraju, z wdziękiem i romantycz- 
nością tego narodu. W jego ma- 
rynarzu jest cząstka każdego z 
nas. 


Przy okazji tego filmu zobaczy- 
łem Zbyszka poza krajem. Plene- 
ry kręciliśmy na Wyspach Kana- 
ryjskich, w portach Afryki Za- 
chodniej, w Finlandii. Na morzu 
i na lądzie — zawsze razem. 


Ludzie, strzępy rozmów, 
uśmiechy. Pytają — skąd my. 
„Poland” _ — _ odpowiadamy. 
„Holland. Oh, I see” — i zęby w 
uśmiechu. Morderczy upał, wil- 
gotność ponad 90 procent, cyka- 
dy. Tropikalne ulewy i skwar w 
buszu. Egzotyka w najwyższym 
stężeniu. A potem w mesie na 
statku projekcja filmowa. Numer 
starej kroniki PKF. Zima w 
Polsce. Śnieg, zawierucha, tune- 
le wśród zasp. Ciężarówki, auto- 
busy, po dachy w śniegu. Drobne 
figurki ludzi, ich twarze ledwo 


ALEKSANDER ŚCIBOR 


o nas nic nie wiedzą”. 
świecie i myślami był w kraju. 
Dowiedział się, że z kolaudacją 
„Całej naprzód” były jakieś kło- 
poty. Powiedziałem mu, że była 
„nieszczególna”. Znaliśmy się je- 
dnak zbyt długo, żeby się nie 
zorientował, że było o wiele go- 
rzej, Nie miał zwyczaju przerzu- 
cać winy na innych. Szukał jej 
przede wszystkim u siebie, Wy- 
mógł, by odbyć długą rozmowę, 
gruntowną analizę naszej pracy, 
wielogodzinną „gawędę”, które 
tak lubił, Ale już nie zdążyliśmy. 
Nie zdążyliśmy również obiecać 
sobie, jak mieliśmy w zwyczaju: 
„Zapamiętajmy błędy. Następ- 
nym razem zrobimy lepiej”. 


— RYLSKI: 


— Bardzo bym chciał dzisiaj 
napisać, że wszystkie role, jakie 
grał w moich filmach, zostały ma- 
pisane specjalnie dla niego, Na- 
prawdę — mie miał grać ani jed- 
mej. Tej ostatniej również, 


Ami razu nie był zaplanowany 
z góry i na czas. Wypływał zaw- 
sze w ostatniej chwili, jako pro- 
pozycja nieoczekiwana i kusząca, 
chociaż ryzykowna. Ryzykowna, 
bo w roli, zdawałoby się, całko- 
wicie nie dla niego. 


Kiedy obejmował główną ro- 
lę w „Ich dniu powszednim”, 
wielu naszych, wspólnych przyja” 
ciół miało wątpliwości, czy le- 
gendarny Maciek Chełmicki mo- 
że grać komediowego podrywa- 
cza-safandułę. Ja sam chwila- 
mi podzielałem te wąpliwości. 


Om jeden wiedział, że może 
grać wszystko. I każdym filmem 
udowadniał, że miał rację. A mi- 
mo to zawsze od nowa musiał 
dobijać się o prawo do- nowej 
twarzy. Czasem mawet u mas, 
którzy tak wierzyliśmy w niego. 
Proces szufladkowania aktora 


jest w Polsce błyskawiczny, z re- 
guły występuje od razu po pierw- 
szym filmie. 


Kiedy szukałem aktora do 
„Meksykw” —- mocnego człowieka 
ma straconej pozycji — znowu 
pomyślałem 0 mim dopiero na 
końcu. Niespokojny, zapalny, hi- 
steryczny — wydawał się zaprze- 
czeniem filmowego trenera-bru- 
tala. Okazało się, że potrafił 
być mocniejszy, niż przypuszcza- 
łem, i bardziej brutalny, niż mo- 
głem go o to podejrzewać, 


1 wreszcie „Morderca zostawia 
ślad”. Była tu do objęcia najnie- 
sympatyczniejsza rola — miej 
kiego Rodeckiego, szefa gangu 
okupacyjnych szantażystów, czło- 
wieka bez skrupułów, w grun- 
cie rzeczy łajdaka, tyle że na 
sporą skalę. 

Myślałem o kimś bardzo chłod- 
mym i trwałym, do ostatniego 
dnia rozmawiałem z różnymi ak- 
torami, ciągle wszystko było nie 
tak i nagle znowu Zbyszek. Nie 
było roli dalszej ad niego niż ta: 
czterdzieści pięć lat (zawsze grał 
młodszych od. siebie), absolutna 


— Oni o nas nic nie wiedzą 
„Cała naprzód” 


Tym razem było inaczej 
„Morderca zostawia ślad” 


samokontrola, żadnego zbytecz- 
mego gestu, sam lód, najwyżej 
trochę tromt 


Nie wiedział jeszcze, że ta iro- 
mia przyda mu się bardziej niż 
pwszystko, mie wiedział w ogóle 
mic; wystarczyło mu, że bandyta; 
ibamdyty jeszcze nie grał, raz tyl- 
śko bydlaczka w „Pingwinie”, ale 
małego, na skalę stu tysięcy, a i to 
„do podziału. Wziął rolę na samo 
hasło, 


I zbudował ją z samego hasła 
— plus parę rekwizytów: wąsik, 
złote okulary, „eden”, biały sza- 
lik, rękawiczki. 


Dotychczas zawsze wgryżał się 
iw tekst jak kornik, wiercił go 
ma wylot, wywracał, Wszyscy, 
którzy z nim pracowali, wiedzą, 
jak bardzo nie lubił trzymać się 
scemopisu. Zmieniał, kreślił, wy- 
myślał, w każdym dublu mówił 
«co innego, zawsze czujny, spięty, 
niezadowolony z efektu. 


Wydaje mi się, że był tym lep- 
szy, im większą miał swobodę, 
chociaż nigdy mie pragnął swo- 
body miekontrolowanej, zawsze 
potrzebował kogoś, kto powie, że 
to „leży” — leży w roli, w po- 
staci, w sytuacji. 


Ale nie mógł grać bez luzów 
w dialogach. Tylko ci, którzy sa- 
mi piszą, wiedzą ile to kosztuje 
autora: słyszeć, jak aktor mówi 
wszystko własnymi słowami. 
.Przy Zbyszku szybko mauczyłem 
się pokory; mówił to, co było mu 
mieodzownie potrzebne i tak, jak 
(musiał, Jeśli chciałem się przy 
czymś uprzeć, podkreślałem mu 
to w scenopisie; był lożalmy, to co 
podkreślone podawał dosłownie, 
czasem chodziło o puentę, czasem 
© przejście dla partnera, a cza- 
sem po prostu o słabostkę auto- 
fa. Wszędzie indziej hulał po tek- 
stach jak wiatr. 


Ale czuł słowo; nie ma w pol- 
skich filmach lepszych dialogów 
miż te, które on sobie modelował 
i przekręcał, a wiadomo, jak 
trudno u mas o dobry dialog. 


To, co robił z dialogami, robił 
zresztą ze wszystkim; nie było 
sytuacji, którą by kupił gotową 
i przyrządzoną, czasami bywało 
to mieznośne, bez końca szukał we 
twszystkim jakiegoś „haka” i 
wściekał się, kiedy go nie mógł 
znaleźć; odwracał założone ukła- 
dy, mnożył znaczenia, każdemu 


(dokończenie na str. 13] 
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Korespondencja z Hollywoodu 


rzed piętnastu laty 
Marlon Brando jako 
„Dziki” wjechał na ek- 
ran na motocyklu ze 
swoim gangiem w skó- 
rzanych — wiatrówkach, 
by słać niepokój wśród 
mieszkańców amerykańskiej prowin- 
cji. Niewiele mniej czasu upłynęło 
od pojawienia się pamiętnego „Bun- 
townika bez przyczyny” — Jamesa 
Deana, który swym skłóconym ze 
śwlatem młodzieńcom przydał rysy 


tascynujące, dziś już klasyczne. W 
następnych latach ekranem zawład- 
nęli angielscy „gniewni” i francuscy 
anarchizujący wykolejeńcy. 

Dopiero w roku 1%66 popularny 
twórca niezliczonych horror-fllmów, 
Roger Corman, powrócił do tematu 
zmotoryzowanych gangów młodzieżo- 
wych w swoich „Dzikich aniołach". 
Fllm kosztował niespełna milion do- 
larów, był demonstrowany na festi- 
walu w Wenecji, zyskał uznanie i — 
ku zdumieniu samych producentów — 


Plecami do społeczeństwa 
„Aniołowie diabła” 


przyniósł W krótkim czasie 8 milio- 
nów dolarów dochodu. Dodajmy, że 
wytwórnia American International 
zdecydowała się na realizację „Dzi- 
kich aniołów” ufając raczej rzemio- 
słu 1  komercjalnemu  wyczuciu 


Frontem 
do awantury 
Nal Bonet 
w „Anlołach diabła! 


Groźni czy śmieszni? 


„Anioł” w pełnym 
rynsztunku 


Cormana, niż jego deklaracjom, ze 
chce pokazać coś „co stanowi istotną 
część dzisiejszego społeczeństwa”, 

„Dzikie anioły” są niewątpliwie 
najambitniejszym filmem Cormana 


1 chyba nie jest rzeczą przypadku, że 
tego „mistrza grozy” zatascynowały 
przejawy okrucieństwa towarzyszące 
często ekscesom młodzieżowych gan- 
Eów. I — z kolei — nieprzypadkowo 
wśród symboli 1 emblematów, któ- 


rymi posługują się dziś chętnie „a- 
nioły” znaleźć można godła i odzna- 
ki hitlerowskie. Te powinowactwa i- 
stotnie budzą grozę — już nie gro- 
zę krwawych obrzędów różnych wy- 


Imaginowanych wampirów i tranken- 
steinów z poprzednich filmów Cor- 
mana — ale jako rzeczywiste zjawi- 
sko społeczne i obyczajowe. 


W każdym razie powodzenie „Dzi- 
kich aniołów” dało początek nowemu 
cyklowi filmów _ hollywoodzkich. 
„Producenci nagle stę obudzili — pi- 
sze jeden z recenzentów — t zdali 
sobie sprawę, że młodzież na ekranie 
jest problemem tnteresującym także 
samą młodzież, że nie stroni ona 
od filmów podejmujących i próbują- 
cych wyjaśnić aktualne problemy na- 
szej rzeczywistości. Może wreszcie 
filmowcy zrozumieją, że nastolatków 
nie można trzymać wciąż na diecie 
musicalowo-disneyowskiej, Młodzież 
czyta gazety, dyskutuje t filmy typu 
»Dzikich antołów« są dla miej nie 
tylko rozrywką, ale utworami prowo- 
kującymi do myślenia”. 


2 seril „Aniołów” ukończono ostat- 
nio fllm „Aniołowie diabła”. Jego 
bohaterami, tak samo jak poprzed- 
niego, są członkowie motocyklowego 
gangu. Aktor i reżyser John Cassa- 
vetes gra rolę „wodza”, który żelaz- 
ną ręką utrzymuje dyscyplinę wśród 
swych podwładnych. Zbuntowani szu- 
kają dla siebie oazy, w której mo- 
gliby odwrócić się plecami do spo- 
łeczeństwa. Chcą być poza nim, tak 
samo jak ono chce się ich pozbyć. 
To pragnienie doprowadza „wodza 
do sytuacji ostatecznej, w której nie- 
uchronnie czeka go „chwila próby”. 


— Każdy marzy o tym, by prze- 
żyć swe życie zgodnie z własnym 
wyborem — mówi Cassavetes. — Anio- 
łowie na motocyklach też wybra- 
li jakąś drogę; muszą ponosić kon- 
sekwencje swego wyboru. Chociaż 
stanowią oni tylko drobną część dzi- 
slejszej młodzieży, ich styl życia ma 
bardzo silny rezonans w społeczeń- 
stwie. Nad tym zjawiskiem warto się 
zastanowić, Dotychczas najczęściej 
wzruszano ramionami 1 ignorowano 
„zbuntowanych” pozostawiając spra- 
wę policji. 


Praca nad tymi filmami, zbieranie 
dokumentacji musiało doprowadzić 
do zetknięcia z autentycznymi „anio- 
łami” i wykorzystania ich jako ek- 
spertów przy realizacji. I tak np. 
członkowie rzeczywistego gangu A- 
niołów Diabła cieszącego się opinią 
najsprytniejszego ze wszystkich, nie 
byli zadowoleni z mieszania się fll- 
mowców do ich spraw, nie chciel 
rozgłosu i reklamy. Po namyśle do- 
szli do wniosku, że skoro już stali 
slę modelem dla filmu, powinni u- 
czestniczyć w zyskach. 


Pewnego dnia przed 
wytwórni American International 
przy Sunset Boulevard rozległ się 
ogłuszający jazgot motorów. Kilku- 
nastu chłopaków w skórzanych wia- 
trówkach zaparkowało swoje moto- 
cykle przed głównym wejściem. Dłu- 
gie włosy, brody, groźne oblicza. Za- 
pytali o szetów wytwórni. Urzędnicy 
czuli się niepewnie, słabsi nerwowo 
próbowali uruchomić dzwonek alar- 
mowy. Ale młodzieńcy oświadczyli 
tylko, że mają swoich adwokatów, 
którzy będą dochodzić ich praw do 
filmu ukazującego na. ekranie gan 
niemal identyczny z ich własnym. 
Pracownicy wytwórni odetchnęli; do- 
piero po chwili spostrzegli, że ze 
ścian wytwórni zniknęły olbrzymie 
powiększenia fotosów z „anielskiego” 
tllmu. Anioły wzięły je sobie na pa- 
miątkę. 


budynkiem 


Nie jest wykluczone, że po wej- 
ściu na ekrany „Aniołów diabła” ta- 
kie wizyty będą częstsze. Czym to się 
skończy? Zdania filmowców są po- 
dzielone — jedni zbywają sprawę uś- 
miechem, inni są zaniepokojeni. O- 
statecznie nie tak często Hollywood 
ma okazję konfrontować swoje fll- 
my z rzeczywistością. A gdy już dc 
tego dochodzi — problem z pewno- 
ścią zasługuje na uwagę. W sensie 
artystycznym i społecznym. 


TERRY FARROW (UPI) 


[dokończenie ze str. 11) 


gestowi chciał nadać sens, przy- 
wiązywał wagę do najmniejsze- 
go chrząknięcia, mimo że nie by- 
ło dwóch dubli, w których 
shrząknątby jednakowo. 


Zamęczał nas — czasami ponad 
granice naszej wytrzymałości — 
swymi ciągłymi wątpliwościami, 
czasem po prostu trudno było ru- 
szyć z miejsca, tak był pełen 
sprzecznych propozycji, nieraz 
trzeba było kategorycznie przeci- 
mać te jego rozterki — koniec 
końców na planie musi się wy- 
bierać, nawet jeżeli nie zawsze 
wybiera się szczęśliwie. 


Wtedy się dąsał, a nikt lepiej 
od mas nie wie, jak agresywny 


OSTATNIE 
ROLE 


.bywał w swotch dąsach. Ale rów- 
mocześnie był zawsze rzetelny; je- 
żeli scena się udała, przyznawał 
rację z absolutną bezstromnością, 
jeżeli poszła bokiem, mie puszył 
się; po prostu nalegał, żeby ją 
matychmiast przekręcić, a nale- 
gać umiał w sposób wyjątkowo 
niezmordowany i ostatecznie zaw- 
sze się przekręcało to, do czego 
mie miał przekonania, Pod tym 
wszystkim kryło się zawsze jed- 
mo: zaciekła chęć zrobienia naj- 
mniejszego drobiazgu jak najle- 
piej — a przynajmniej w takich 
granicach, ma jakie nas stać. 


Przy „Meksyku”, kiedy już 
całkiem konkretnie zaczął my- 
śleć o samodzielnej reżyserii — 
mie ogramiczał swoich zaintere- 
sowań do rozwoju wydarzeń na 
planie. Uczestniczył w każdym 
(wyborze dubli, a trzeba powie- 
dzieć, że wybór dubli w jego 
obecności był swoistą męką: go- 
tów był oglądać materiał sto ra- 
zy, całą noc, do Świtu, póki nie 
nabrał pewności, że wszystko 
odbyło się właściwie, Pamiętam, 
jak w Bielsku próbował siłą wy- 
drzeć mojemu asystentowi kartkę 
z numerami wybranych — dubli, 
byle tylko zmusić nas do jeszcze 
jednej projekcji — wydawało mu 
się, że gdzieś tam, w którymś 
miejscu zadecydowaliśmy zbyt 
pochopnie. 


Film okazał się za długi, trze- 
ba go było skracać, a skracać — 
znaczy wyrzucać. Nie miałem 2 
nim wtedy łatwego życia, Go- 
dzinami przesiadywał ze mną w 
montażowni pierwszy raz, 
dawniej nigdy tego nie robił — 
i rozpaczliwie bronił każdego me- 
tra taśmy. 


Kochał wszystko, co zostało 
nakręcone, nie mógł się pogo- 
dzić z żadnym cięciem. Lidka 
Pacewicz, masza  montażystka, 
pamięta na pewno wielotygodnio- 
we walki o pewien ruch głową, 
nawet nie  skinienie, ledwie 
drgnięcie. Mówiłem: „Zbyszek, 
do tego drgnięcia jest trzy me- 
try, to się wlecze, widz nie mo- 
że przez sześć sekund czekać, aż 
to zrobisz”. Upewniał się. „Stary, 
słowo?"  „Słowo”.  Ściskaliśmy 
sobie ręce, wychodził niby to 
uspokojony, a potem w nocy za- 
dręczał mnie telefonami: „Stary, 
doklej to, ja cię błagam” 
itak było aż do samej premiery. 


Kiedy indziej nie można było 
ściągnąć go z łóżka do najprost- 
szej roboty. Parę razy musieliś- 
my odwoływać postsynchrony, 
jego partnerzy czekali, wreszcie 


rozjeżdżań się, a on nie przy- 
chodził; szukało go się po ca- 
łym mieście, kamień w wodę. 
Nigdy więcej — przysięgałem so- 
bie i wiem, że nie ja jeden skła- 
dałem te przysięgi. Prawie po 
każdym jego filmie wszyscy mó- 
wili nigdy więcej i brali go, co 
tam brali, prosili, żeby się zgo- 
dził. 

A więc znikał, chował się, 
Bóg wie gdzie się szwendał, a 
potem nagle wynurzał się o trze- 
ciej nad ranem, zmordowany ży- 
ciem towarzyskim i wołał z gory- 
ozą: „Tobie dobrze, w łóżeczku 
sobie leżysz, lampka ci się pali, 
a ja?” — i wychodził, a naza- 
jutrz okazywało się, że ma po- 
mysł — jeden z tych pomysłów 
na scenę, na postać, na gag, od 
których jasno się robi w całej 
grupie zdjęciowej i znowu 
wszyscy wiedzieli, że bez niego 
po prostu nie można. 


Tu, w „Mordercy; po raz 
pierwszy było inaczej. Był, na- 
wet jak na siebie, wyjątkowo za- 
ięty: grał w „Jowicie”, przygo- 
towywał się 'do spektaklu w 


ma się okazać prawdziwym mor- 
dercą. 

Może dlatego też po raz 
pierwszy — nie buszował w dia- 
logach; podawał je tak jak szły, 
nie musiałem mu niczego zakr. 
ślać. Ograniczył się do swojej 
sylwetki, też zbudowanej na pod- 
stawie. opowiadań i to mu jak 
gdyby wystarczało. 


Nie widział ani metra swojego 
materiału. Zawsze tak się skła- 
dało, że wyjeżdżał, kiedy była 
projekcja jego zdjęć. Po powro- 
cie pytał się tylko, czy jest do- 
brze. 

W piątek 6 stycznia po połu- 
dniu wypowiedział swoją osta- 
tnią kwestię w tym filmie; była 
to zarazem jego ostatnia filmo- 
wa kwestia w życiu. Na pytanie 
Tadeusza Schmidta, czyli porucz- 
nika Lotara, czy próbował wydo- 
stać się z zablokowanego budyn- 
ku gestapo przez bramę, podniósł 
parasolkę i wskazując na Józefa 
Nalberczaka (Klimczuka) powie- 


dział: „Może kolega”. Na tej 
kwestii zamykał się jego tekst w 
tym. filmie. 


Szukał winy u siebie 
„Cała naprzód" 


warszawskiej telewizji, _ praco- 
wał nad projektem własnego fil- 
mu, sposobił się do zagrania w 
Nowym Jorku, poza tym miał 
dużo zmartwień. Ciągle jeździł, 
miał mało czasu. 


Przyjął rolę nie czytając jej, 
to już było coś niezwykłego, 
zawsze musiał wiedzieć wszyst- 
ko od A do Z. Do końca nie za- 
poznał się ze scenopisem, praw- 
dę mówiąc, nie wiedział nawet, 
o co chodzi. Przed ujęciem opo- 
wiadało mu się treść sceny wła- 
snymi słowami, na ogół nie py- 
tał, co było wcześniej i co będzie 
potem. Nie bardzo wiedział, kim 
są jego partnerzy, nie jestem ma- 
wet pewien, czy wiedział, kto 


W trzy dni później miał jeszcze 
wziąć udział w zbiorówce, obej- 
mującej niemal wszystkich ucze- 
stników „Mordercy”, ale nie miał 
już w miej ani słowa dialogu. 

Sceny te były akurat kręcone 
chronologicznie, W poniedziałek 
9 stycznia Tadeusz Schmidt po- 
wiedział do Jarosława Kuszew- 
skiego, filmowego Gieńka: „Prze- 
każ Rodeckiego Tarzanowi i 
'wralcaj”. 

Kiedy widzowie w kinie usły- 
szą te słowa, a po nich kroki za 
kadrem ti gdy zobaczą plecy 
odchodzącego Gieńka, niech pa- 
miętają, że to stało się właśnie 


wtedy. 
A. ŚCIBOR-RYLSKI 
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ANTROPOLOGIA FIzz 
SZROEŃNSFDESNIEC 


eraz, kiedy „szkoła polska” należy 
do przeszłości, zaczyna się pisanie 
jej historii. Dzieje „szkoły polskiej” 
znajdą się w jednym z tomów „Hi- 
storii filmu polskiego” przygotowy- 
wanej przez Instytut Sztuki PAN. 
Dzieje te są badane także od innej 
strony, od strony antropologii kulturalnej. 
Grupa młodych socjologów, studentów ostat- 
nich lat studiów z Uniwersytetu Warszaw- 
skiego, prowadzi wstępne sondaże na ten 
temat. 

Nie są to badania łatwe. Jak uściślić antro- 
pologiczne narzędzia poznania, nie wpadając 
zaraz w pedanterię? Jak otworzyć film na 
rzeczywistość spoleczna, nie wpadając zaraz 
w publicystykę lub, co gorsza, w felieton? 
Jak pozostać wiernym formie artystycznej 
filmu, estetyce dzieła, gdy się bada jego treści 
i treści społeczne poza filmem? 

Intuicyjnie wyczuwamy, a także krytyka 
próbowała już tego z większym lub mniej- 
szym powodzeniem dowodzić, że „szkoła 


ALEKSANDER JACK 


2 


polska”, szerzej może nawet: film 


polski, 
dziedziczy — bardziej niż inne sztuki — ro- 


dzimą tradycję narodową. A w każdym razie 
wyłącznie na niej się skupia. Jak jednak 'wy- 
odrębnić jednostki samej tradycji? Jak je 
określić? Mianem mitów, tematów? Czy po- 
jęcie heroizmu to już mit dla nas? Czy — 
powiedzmy — pojęcie Kordiana, lub sprawy 
kordianowskiej, jest poszukiwaną jednostką? 

Tu się otwiera nowy obszar pytań. Gdzie 
szukać źródeł — dawnych, współczesnych — 
tradycyjnej świadomości narodowej? Jak je 
traktować? Biły — t biją — z wielkiej poezji 
romantycznej. Ale tak samo z poezji małej. 
Popularne pieśni t piosenki, Wielkie malar- 
stwo narodowe i znów malarstwo małe. Wre- 
szcie pamiątki rodzinne, inne przedmioty 
powszechnego użytku łączące się w naszym 
poczuciu z przeszłością Polski. Bitwa pod So- 
mosierrą. Znamienne, że ten jeden z naszych 
najsilniejszych mitów nie przybrał godnego 
siebie kształtu artystycznego. Nawet w „Po- 
piołach” Żeromskiego się nie znalazł, chociaż 
był w zasięgu akcji powieści. Dopiero w fil- 


Jerzy Plazewski — 


Swego ostatniego filmu — jak 


KYRÓNE 


mie Wajdy. Skąd przyszedł? Przed wojną je- 
go obowiązującym wcieleniem była piosenka 
wojskowa o Kozietulskim, 

Pokolenie. Pokolenia. To ważny moment w 
socjologicznych rozważaniach. Jak nasza tra- 
dycja wyglądała dla nas wczoraj, jak wy- 
gląda dziś? Kto i jak reprezentuje ją za ka- 
merq, kto i jak przed kamerą? Inaczej mó- 
wiąc: każde pokolenie nosi w sobie inny 
obraz przeszłości. Ile pokoleń i w jaki sposób 
ustosunkowuje się do tradycji w naszej kine- 
matografii? Ford, Wajda, Kutz, Skolimow- 
ski. Czy reprezentują oni cztery rzuty? Bo 
widzenie Wajdy stara się często podporząd- 
kować siebie widzeniu — na przykład w 
„Lotnej” które jest właściwe pokoleniu 
starszemu od niego. Także w jego filmach 
o tematyce okupacyjnej. A w „Popiele i dia- 
mencie”? A u Skolimowskiego? W „Barierze” 
jest znów obraz ojców i dzieci. Czy można ten 
film traktować jako dokument widzenia tra- 
dycji przez „dzieci”? Skolimowski jest star- 
szy od swojego bohatera o co najmniej dzie- 
sięć lat. 

Z drugiej strony: bohaterowie na ekranie. 
Reprezentantem jakich postaw jest w filmie 
Maciek Chełmicki, ten Kordian, żołnierz po- 
wojennego podziemia, były żołnierz AK, 
adaptujący wizerunek Jamesa Deana? A bo- 
hater „Salta”? Kombatant i zaraz współczes- 
ny młodzieniec. Już nie Dean. Przedstawiciel 
beatników z wyglądu. 

Ostatnie z wyrywkowych pytań. Na ile ko- 
rzystanie z tradycji jest w maszych filmach 
świadome? A jeżeli świadome, na ile rzetel- 
ne? Z początku rzetelne było na pewno. Zaś 
później, kiedy „sprawa polska” chwyciła? Ja 
nie mówię, że nie rzetelność wyklucza dzieło 
jako przedmiot badania. Czasem wprost prze- 
ciwnie. Robi go dla socjologa bardziej inte- 
resującym. Gdyż twórca, posługując się tra- 
dycją już nie jako własnym wyrazem, ale ja- 
ko pośrednikiem, i sprzyjając w ten sposób 
petryfikowaniu tradycji, sprzyja zarazem 
strukturalizacji i obiektywizacji mitu. „Szy- 
fry” na przykład, Wcześniej „Lotna”. To już 
całe rekwizytornie, bezcenne dla badacza. 

Charakter „szkoły polskiej” warunkowały 
przede wszystkim społeczno- polityczne prze- 
słanki, reszta była od nich pochodna, W ter- 
minie „szkoła polska” decydujący był Przy- 
miotnik polska. 


mo- i bibliografia, Sam tekst 
Martina nie jest właściwie mono- 
gralią: to raczej esej zawierający 
osobistą interpretację życia 1 
twórczości artysty i wymagajacy 
już od czytelnika niezłej znajo- 
mości tematu. 


Autor wyróżnia trzy motyw! 


drzej MUNK 1921—1963". An- 
tologie du Cinćma, dodatek do 
czasopisma „I Avant-Scćne du 
Cinćma", nr 67, Paris — 1967. 


Dwudziesta druga z kolei mono- 
graliczna pozycja francuskiego 
wydawnictwa seryjnego, Poprzed- 
nie poświęcone były m. in. ta- 
kim twórcom jak Eisenstein, Mó- 
lies, Griffith, Flaherty, Dowżen- 
ko, Becker, Epstein, Feyder, 
Vigo. 

Autor — znany krytyk Jerzy 
Płażewski — kreśli tu drogę ży- 
ciową i artystyczną Munka, wspo. 
mina o iego działalności okupa- 
cyjnej i _ powojennej, studiach 
architektonicznych i prawniczych, 
a wreszcie operatorskich i reży- 
serskich w łódzkiej szkole filmo- 
wej, której słynne schody zastę- 
powały wówczas, na początku lat 
pięćdziesiątych. ' salę  pierwsze- 
go polskiego dyskusyjnego klubu 
filmowego. Płażewski analizuje 
twórczość Munka w porządku 
chronologicznym, zastrzegając się, 
że jakkolwiek metoda ta może się 
wydawać niezbyt oryginalna. to 
w tym wypadku była konieczna, 
ponieważ każdy z filmów zmaj 
łego reżysera był zwiazany Z 0- 
kreśloną  rzeczywistościa  history- 
czną. konkretną sytuacją polity- 
czną kraju. w którym powstawał. 
Dalsze części książki są zresztą 
dowodem słuszności tej argumen- 
tacji: autor dowodzi, że kolejne 
filmy Munka podejmują w sno- 
sób najbardziej chyba przemyśla- 
ny kluczowa problematykę .szko- 
ly polskiej”, sprawy naszej nie- 
dawnej przeszłości, heroizmu i 
ahsurdalnej _ „bohaterszczyzny”, 
racjonalizmu i oportunizmu. 
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wiemy — reżyser nie zdążył u- 
kończyć, „Pasażerka” ukazała się 
na ekranach w wersji zmontowa- 
przez przylaciela Munka 
Witolda Lesiewicza, który wyko: 
rzystał tu _ wyłącznie materiały 
nakręcone przez zmarlego reży- 
sera. 

Płażewski omawia dokładnie 
nistorię powstania „Pasażerki”, 
cytuje komentarz do tego filmu 
(pióra Woroszylskiego); w zakoń- 
czeniu powołuje się na wypowie- 
dzi samego Munka; reżyser stwier. 
dza tam m. in., iż rzeczą, która 
zo najbardziej interesuje i jest 
dla niego naiważniejsza. to „zmu. 
szać widza do myślenia”. 

Ta. niewielka książka dzieki 
przejrzystości wywodu i rzetel- 
nej informacji, obszernej filmo- 
gratii i bibliografii spelnia wzo- 
rawo swe funkcie popularyzator- 
skie. Szkoda tylko. że na karcie 
tytułowej nazwisko jej autora 
uległo  zniekształceniu, chociaż 
errata koryguje dwukrotnie błęd- 
ną pisownię w tekście. 


mol. 
* 


Marcel Martin — „CHAR- 
LES CHAPLIN", Editions Sec- 
hers, Paris — 1966, str. 188. 


Koleina pozycja wyiana w se- 
rii „Cinema d'Aujoura'hui" (tom 
43). Autorem jest znany krytyk 
współpracownik mie- 
(inćma 67". 

Układ treści — Uradycyjny: ca- 
łość otwiera obszerna, stustroni- 
cowa praca poświęcona twórczoś- 
ci Chaplina, wypełniająca polowę 
objętości książki; resztę zajmuje 
wybór tekstów Chaplina i o Cha- 
plinie, diariusz życia artysty, fil- 


kluczowe w twórczości Chaplina: 
motyw „Żyda — wiecznego tuła- 
cza”, motyw „Don Kichota” i 
motyw „Szwejka”, Tym trzem mo- 
tywom poświęcone są trzy kolej- 
ne rozdziały rozprawy. W pierw- 
szym Martin stwierdza, iż filmy 
Chaplina nawiązuja do losów ży- 
fdowskich emigrantów przybywa- 
iących do Ameryki. Autor przy- 
tacza tu różne motywy z ludowej 
mitologii żydowskiej, odwołuje 
się do żydowskiej obyczajowości, 
do różnych motywów z literatury. 
legend, przypowieści. | Rozdzi 
drugi jest próbą interpretacji 
psychoanalitycznej. Autor stwier- 
dza tu. że Chaplin był znanym 
uwofdzicielem, zarówno w życiu, 
jak i w swych filmach; mimo to 
jego stosunek do kobiet iest neten 
dziwnych kompleksów. Tę dziwną 
prawidłowość próbuje autor wy- 
jaśnić urazami wyniesionymi £ 
czasów dzieciństwa. 

Wresącie — rozdział ostatni u- 
kazuje stosunek Chaplina do naj- 
ważniejszych problemów społecz 
nych i politycznych doby współ- 
Czesnej. Autor dowodzi tu. że 
artysta bvł zawsze „buntowni: 
kiem”, jednakże walczył z ustro- 
iem Kapitalistycznym przyjmuiac 
jeno ..reguły gry”: siłom ekono- 
micznym. które chciały go znisz- 
czyć. wrzeciwstawiał spryt, prze- 
biesłość, nawet okrucieństwo. W 
efekcie potrafił zavewnić sobie 
niezależność. »le zarazem skazał 
na samotność, wyobcowanie. 
Rozważania te kończy podsu- 
mowaniem, w którym autor m. 
in. wykazuje ścisłą zależność 
miedzy artystą a stworzoną przez 
niego postacią Charlie'go. 


wski 


„LUDZIE W HOTELU* (USA) — 
melodramat z 1932 roku. Reżyserował 
Edmund Goulding: 


Najżarliwszy wyznawca Grety Garbo zgo- 
dzt się, że ona sama nie jest tu wystarcza- 
jącym usprawiedliwieniem dla wznowienia 
tego jilmu. 


„SPRAWDZONO — MIN NIE MA” 
— _ współprodukcja  jugosłowiańsko- 
radziecka. Reżyserowali Zdravko Ve- 
limirović i Jurij Łysienko: 

Wygląda jak jilm przygodowy, któremu 
zabrakło interesującej akcji i napłęcia i 


wuraziicte naszkicowanych sylwetek ludz- 
ich. 


„FANFAN-TULIPAN" (Francja-Wło- 
chy), Wznowienie głośnego filmu Chri- 
stian-Jaque: 

Przynosi naukę ostatnio w kinie zapom- 


nianq: że dobra rozrywka zaczyna się od 
głowy. 


WEEKEND W ZUYDCOOTE" (Fran- 
cja) — Dunkierka roku 1940. Reżyse- 
rował Henri Verneuil: 


Pacyfistyczna. melancholia ma stanowić o 


filozoficznym podtekście filmu, o emocjo- 
nalnym odbłorze — przerażające widokt 
wojny. 


/TRAGICZNE POLOWANIE (Brazy- 
Reżyserował Roberto Farias: 


lia) 


Ludzie w warunkach odpowiadających 
najbardziej rygorystycznym wymogom hi- 
tlerowskiego obozu koncentracyjnego. 


Nasi 


recenzenc. 
pisali 


„KRUK (USA), Reżyserował Roger 
Corman, zwany „Orsonem Wellesem 
filmu niesamowitego” 


Połączenie elementów komedit i groteski 
z atmosferą grozy i niesamowitości. 


„CZWARTA NAD RANEM” — ko- 
lejny film angielskiej „nowej fali". 
Reżyserował Anthony Simmons: 

Narzuca sobie dyscyplinę tum bardziej 
surową, im dramatyczniejsze kształty przy- 
biera fabuła. W tej prostocie przejawia się 
inteligencja. 


e 
„CHUDY I INNI” — debiut Henry- 
ka Kluby: 
Bliższy „Miejscu dla jednego” Lestewicza 


niż „Barterze” Skolimowskiego. Jest próbą 
powrotu do źródeł, do naszej zwykłej co- 
dzienności. 


„WZGÓRZE”. Angielski wojskowy 
obóz karny podczas ostatniej wojny. 
Reżyserował Sidney Lumet:, 

Twórca „Dwunastu gniewnych ludzi” i 
„Wzgórza” jest tradycjonalistą w najszla- 
chetniejszym sensie tego słowa. W treści 
jego dzieła żyje tradycja wielkiej sztukt 
różnych epok, przede wszystkim literatury; 
„Oliwera Twista”, „Nędzników” i „Zmar- 
twychwstania”. 

o 


„DZWONY DLA BOSYCH” — czwo- 
ro ludzi w górskim pustkowiu Słowa- 
cji w ostatnich dniach wojny. Reżyse- 
rował Stanislav Barabaś: 

Żadnych rozważań t ustaleń publcystycz- 
nych. Ten film nie mówi o spustoszentu 


dokonanym przez hitleryzm, ale o znie- 
kształceniu świata przez wojnę. 


bó KA ROZWODY 
Ww 


BUDAPESZCIE 


(Valas Budapesten) 


Scenariusz i realizacja: Marianne Szemes 
Zdjęcia: Arpad Szabo 
Produkcja: Studio „MAFILM” (Węgry — 


1965. 


x 


Grand Prix (Złoty Smok Wawelski) 
międzynarodowym festiwalu w Krakowie 
przed dwoma laty. Relacja z pięciu proce- 
sów rozwodowych, pięciu osobistych ludz- 
kich dramatów. Ujawnia społeczne tło róz- 
wodów. Doprowadzone do skrajności „cinć- 
ma-yćritć", 


na 


Dodatek:  „Gubernator”.  Scena- 
rlusz i reżyseria Stanisław Kokesz. 
Zdjęcia: Krzysztot Winiewicz. Opra- 
cowanie muzyczne: Ryszard Masłow- 
ski. Wykonawcy: Janusz Kł 
Janusz Kubicki. Produkcja SE-M 
FOR w Łodzi — 1963. Fllm z gatun- 
ku science-fiction. 


BYŁO NAS 


CZWORO 


(Czistyje prudy) 


dulina 
Reżyseria: 
Zdjęcia: Leonid Kałasznikow 
Muzyka: Jurij Lewitin 
Wykonawcy: Siergiej AL 
ksander Zbrujew, Nina — Ewgi 
nija Fiłonowa, Żeńka — Łari 
Gładunko, Ośka — Władimir Łoi 
kow, Katia — Swiet 
licznaja, Ania 
mina 
„pzpodukcja: MOSFILM (ZSRR) 
65 


r 


wieść o grupce młodych ludzi 


rzy Ślubują sobie spotkanie 


Dodatek to", 


Popiel-Po 


Scenariusz, komentarz | realizacje 
jek. Zdjęcia: Wiktor Prejs. Produkcja: Wytwórnia 
Fllmów Oświatowych w Łodzi — 1966, Relacja o liczącej sobie 
sześć wieków hlstorli tego podkarpackiego miast. 


dwudziestu latach, 


Jerzy 
kreśli ich młodzieńcze marzeni 


dulina. 


Dodatek: „Miłość, zazdrość, nietolerancja” 
Scenariusz: Jerzy Kotowski. Oprawa plastycz. 
na: Kazimierz Mikulski, Realizacja: Jerzy Ro- 
towski | Kazimierz Mikulski. Zdjęcia: Mieczy- 

Muzyka: Adam Walaciński 

Se-Ma-For w Łodzi — 1966. Orygi. 

ptacja dwóch przedstawień teatrzyku 

„Zdelona Gęś” Konstantego Ildefonsa Gałczyń- 
skiego. 


SZCZĘŚCIE 


(Le Bonheur) 


Scenariusz i reżyseria: Agnts Varda 
zdjęcia: Jean Rabier | Claude Beau- 
soleil 

Muzyka: fragmenty utworów Mozarta 
Wykonawcy: Francois Chevalier 
Claude Drouot, jego żona Thórese 
ire Drouot, ich dzieci Gisou I Pier- 
rot — Sandrine i Olivier Drouot, Emilie 
— _Marie-France Boyer 

Produkcja: Mag Bodard — Parc Film 
(Francja) — 19 


* 


Jeden z najbardziej kontrowersyjnych 
filmów francuskich ostatnich lat. Oskar- 
żano autorkę „Cióo od $ do 7" o tanią 
ludowość, schieblanie drobnomieszczań- 
skim gustom. Broniono — twierdząc, że 
Szczęście” to film wybitny. Jest to hi- 
toria małżeńskiego trójkąta opowiedzia- 
na, przy pomocy pięknych, barwnych 
kadrów wzorowanych na malarstwie Im- 
presjonistów. 


WIELKA UCIECZKA 


(The Great Escape) 


Scenariusz (według książki Paula Brickhilla): 

James Clavell i W.P. Burnett 

Reżyseria: John Sturges 

Zajęcia: Daniel Fapp 

Mużyka: Elmer Bernstein 

Wykonawcy: Hilts — Steve McQueen, Hen- 
dley, „Ściągacz” — James Garner, Bartlett, 
„Wielki X' 
— James Donald, Danny Wieliński, 
nelu” — Charles Bronson, Blythi 
Donald Pleasance, Sedgwick, „Fabrykant” — 
jes Coburn, Willie — John 'Leyton, MacD. 
nald — Gordon Jackson, Pitt — David MeCa 
lum, Cavendish — Nigel Stock, Sorren — Wil- 
liam Russell, Ives — Agnus Lennie, Ninmo — 
Tom Adamas, Griffith — Robert" Desmond, 
Haynes — Lawrence Montaigne, Gott — Jud 
Taylor, Von Luger — Hannes Messemier, Wer- 
ner, strażnik — Robert Graf, Strachwitz 
Harry Riebauer, Posen — Robert Freytag, Kra- 
mer — Heinz Weiss. 

Produkcja: Mirisch-Alpha (USA) — 1962 


— Richard Attenborough, Ramsey 
Król t 


Batwny, szerokoekranowy film wojenny. 
Scenariusz oparto na autentycznym zdarze- 
niu ucieczce siedemdziesięciu sześciu 
jeńców alianckich z hitlerowskiego obozu, 
gdzie zgromadzono więźniów już wielokrot- 
nie podejmującyych podobne próby. 


Uwaga! Film jest wyświetlany bez dodatku krótkometrażowego. 


Scenariusz (na motywach noweli 
Jurija Nagibina): Bella Achma- 


Aleksiej Sacharow 


a_Swiet- 
Tamara Sie- 


Ballada o miłości 1 wojnie, opo- 


z 


pewnej moskiewskiej ulicy, któ- 


po 


nie przeczu- 
wając, że stanie się coś, co prze- 


la, 


Autorką scenariusza tego fllmu 
jest znana poetka Bella Achma- 


nem 


wybitny — 6 dobry —2 
b. dobry —5 dyskusyjny mh 
JE] z 
o | e") rej 
HBEIEIPEJEINE 
TYTUŁ FILMU JEIEIEIEIEJEJEJE 
EIEJNIEJEJEJEJE 
a|a|jd|o|S|8|E|E|G 
e) s|ójójśjd|s|» 
I 
6|5|5|5|5|5|4|5|6 
Człowiek z karabi- | 5 | 4 74 4|4|4|5 | 4 5 


Tragiczne polowanie | 3 | 4 4|4 4 


Dziewczyna o zielo- 

nych oczach |4|4|4 BSC 
Ludzie w hotelu 5 3 d|4 4|4 
4 


Biała pani 4|4|4 33/5 
Francja naprzód! 4 : gl 3 F 4 s|a 4 
Doktor Freud Ę 3 : 33 2 3|3 | J 4 
RESÓW min 3 3i3|2 
PD ECO W| BAL OEN OO 4j2|2 

| Listek TERE 4 2 m 2 E 


Mocne uderzenie 1 3|3 | 
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| „WSZYSTKO JEST LICZBĄ” 
| reż. Stefana Schabenbecka 


| 'SE-MA-FORA 


ubiegłoroczną produkcję, przyzna- 


no nagrody za najlepsze filmy (in- 
formacja na str. 2). 


„OKNO” 
reż. Andrzeja Kondratiuka 


„O CYGANIE BACHTAŁO” 
reż. Krystyny Dobrowolskiej 


